# NOTIZIARIO DI CRITICA ESTERA SULLA XXIV BIENNALE DI VENEZIA 


Riportiamo alcuni dei più significativi giudizi sull'importanza dell'Esposizione: * 


«JOURNAL DE GENEVE » 16 Juin 1948. 


«De fait gràce à la Biennale, Venise a trouvé le moyen de renouveler sa mission, sil est vrai que la Sérénissime 
est à elle seulè un monde à ce point complet qu'il vous offre une vision où l’esprit a toujours partie liée avec l’u- 
nivers. 


Sans aucun doute, à la Biennale de Venise, ce sont les expositions ” personnelles” de quelques artistes vivents 
(entre autres Chirico, Mario Mafai, Picasso, Braque, Rouault, Chagall) qui excitent le plus d’intérét, avec un certain 
nombre de ” retrospectives”, notamment celle des Impressionistes frangais, qui opère sous nos yeux le miracle si sou- 


vent invoqué par Michelet: ” L’histoire, je lai nommée résurrection” ». 
ALBERT RHEINWALD 


«ARTS » Parigi : 18 Juin 1948. 


«Le choix fait prouve la parfaite connaissance de cette époque pur l’organisateur de la section, M. Pallucchini, 
qui a pu obtenir des préts importants et nous révéler ainsi des oeuvres que nous avons rarement l’occasione de voir 
ou méme qui sont a peu près inconnues, 


Si grand que soit le succès remporté à Venise par le pavillon de l’impressionisme, il n’'éclipse pas cependant celui 
p E bp p » pi 


où sont réunis les artistes frangais contemporains. 
RayMonp CocnIaT 


«ILLUSTRATION » Parigi 19 Juin 1948. 


«Nous avons assez en France le got et la connaissance des expositions de peinture pour étre immédiatament sé- 
duits par l’intérét de la Biennale de Venise et applaudir à la réussite d’une telle confrontation des différentes expres- 


sion de l'art moderne ». 
Louis CHEÉRONNET 


«ILLUSTRATION » Parigi 26 Juin 1948. 


«Lu suite des pavillons nationaux de la Biennale de Venise s'offre à nous comme les différents chapitres d’un 
livre, consu non pas selon un plan méthodiquement rigoriste, mais au contraire avec une libre intelligence et dont 
la lecture, pleine de variété, est toujours frappante. En effet, les ” densités” et les plans intérieurs de chaque partici- 
pation sont fort différents, non seulement dans l’esprit essentiel; mais dans la volonté de démonstration. Qutre l’Italie, 
qui est chez elle et nous offre, en près de quarante salles, un panorama fort complet de son art présent, chaque pays 
a disposé de son espace tantòt en présentant une sorte d’éventail d’oeuvres fort variées, quelquefois appuyé par les 
dominantes d'une ou plusieurs rétrospectives d’artistes marquanis, tantòt en mettant seulement l’uccent sur une ou deux 
oeuvres particulières, 


Mais on ne saurait quitter lItalie sans affirmer la préexcellence de son actuelle ” equipe” de sculpteurs, d’une ri- 
chesse et d'une qualité exceptionnelles, Toujours humains, profondément humains, il ont toutes les audaces, toutes les 


violences, sans jamais tomber dans lagressivité >. 
Lours CHÉRONNET 


«LES LETTRES FRANGCAISES » Parigi 24 Juin 1948. 


«En renouant, après une longue interruption, avec cette importante manifestation artistique internationale, les Ita- 
liens ont voulu lui donner un éclat particulier, et il faut constater qu'ils ont réuni un ensemble considérable d’oeuvres 
de qualité, tant italiennes qu’étrangeres. Et l’intérét de ce choix réside avant tout de ce qu’il permet à un visiteur 
profane d’avoir une idée presque complèt du développement de l’art moderne depuis le moment où les impressionistes 
ont réagi contre la décadence de Vart académique jusqu’uux recherches les plus hardies de nos contemporains ». 


Georce PILLEMENT 


«SUNDAY TIMES » London 13 Luglio 1948. 


«The Venetian Biennale celebrates this year its jubilec, During the last 50 it has gradually established itseld as 
one ot the most important artistic events in Europe ». 
Eric Newton 
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« NEUES OESTERREICH » Wien 24 Juin 1948. 
«. . . . +. +. Italien imponiert als Gastgeber durch eine Fiille von Talenten zweiten Ranges ». 


Franz BALKE 


A c ’est vraiment un microcosme que ce perse de la France un microcosme qui résume cet 


univers immense qu ’est la Biennale de Venise. . . . . x i è 
Et PItalie, direz-vous? L’Italie elle aussi, pense plastiquement, mais, pour li instant du moins, elle: me ‘paraît le jaire 
en peuple de sculpteurs plus qu’en peuple de peintres. De là, la qualité des sculpteurs italiens est l’allure facilement 
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BernARD DorIvaL 


«ARTS » Parigi 9 Juin 1948. 


«La partecipation italienne à la Biennale de Venise nest pas sèulemente importante par le nombre imposant des 
artistes qu'elle réunit, mais plus encore par l’information qu'elle nous apporte tout spécialement à nous, Frangais, 
sur les grands courants de art italien d’aujourd’hui, 

Il faut bien l’avouer, au cours de la visite de cette exposition, nous avons tous été surpris, non de la qualité des 
artistes itailens dont nous ne doutions pas, mais des limi‘es trop restreintes de notre connaissance et des découvertes 


qual nas fut donna de:1Gsre 25000 sen eno da PRI CARATE erat ci Ae 


Mai c’est surtout dans la sculpture que l’art italien n rus apporte des éléments très particuliers dont nous ne sup. 
connions pus l’importance ni la qualité, Martini, Marino Marini, Manzù, entre autres, forment trois ensembles d’une 
valeur sans aucun doute exceptionnelle, 


C'est en effet dans la mesure où chaque pays réussit à donner dans son art une expression differente de celle des 
autres pays que nous concevons l’intérét des échanges et ie développement de ce large internationalisme auquel notre 
époque aspire. Il est au service de toutes les bonnes causes en élaborant les synthèses futures. 

La Biennule de Venise est une des entreprises les plus efficaces, un des meilleurs moyens de réaliser ces espoirs. 


Raymonp CoGnNIaT 


«LA NOUVELLE GAZETTE DE BRUXELLES » 7 Juin 1948. 


« Quatorze pays étrangers participent cette année à ce'te manifestation dont l'un des principaux attraits est sans 
conteste le salon des impressionistes qui, tant par le nombre que par la variété des oeuvres réunies constitue une vue 
d’ensemble sans précédent sur cette page de. histoire des arts figuratifs » 


« LIBERA STAMPA » di Lugano 16 Giugno 1948. 


«Il grande padiglione riservato dalla Biennale agli impressionisti francesi è quello che per trentatrò anni, dal 
1909 al 1942. fu della Germania, Accoglie esattamente 98 opere di 12 artisti. Fra essi anche Alfred Sisley, la stessa 
Berthe Morisot, Paul Cézanne, Paul Gauguin, Georges Seurat. 

Mai un patrimonio artistico così cospicuo potè ess:re riunito in una sola Mostra. Un vero godimento per 


gli occhi », 


« L’ILLUSTRE » de Lausanne 10 Juin 1948. 


«Venus de France, de Suisse, d’Italie, des musées aussi bien que des collections privées, les chefs-d’oeuvre de l’im- 
pressionisme accrochés dans les salles de la Biennale connuissent aujourd’hui un rayonnement nouveau, et Tharmonie 
de leurs couleurs, mises en valeur par la lumière méditerranéenne, chante la joie et la douceur de vivre tandis que 
devant leurs sujets célèbres les organisateurs italiens et frangais retrouvent les liens spirituels qui de tout temps furent 


les leurs ». 
HéLÈNE CINGRIA 


«OPERA » Parigi 16 Juin 1948. 


«La Biennale de Venise apparaît comme une réussite remarquable et triomphe où PUNESCO avait échoué, Et 
d’abord on peut considérer le pavillon des impressionistes qui groupe fagon magistrale des oeuvres de Monet, Manet, 


Sisley, Pissarro, Renoir, Gauguin, Van Gogh, Cézanne etc, comme un ensemble-clé, 
Lours CHERONNET 


«LE PEUPLE » di Bruxelles 11 Juin 1948. 


€. è . +. L’extraordinaire revue! E: quand on songe à tous les musées et collections privées 
du monds entier d'où sont parties ces toiles: de Florence, Bruxelles, Liège, Alger, Budapest, Bale, Londres, Cam- 
bridge, New York, Detroit... on peut admettre que c'est sans doute la première fois qu’une exposition d’ensemble 


d’oeuvres de lécole impressioniste frangaise atteint un tel degré de plénitude ». 
Geprees Oms 


« UNE SEMAINE DANS LE MONDE » Parigi 12 Juin 1948. 


= . + Car c'est l’impressionisme qui, père des efforts présents, apporte à Venise l'ensemble le 


plus complet” et le plus homogène ». 
RENE JEAN 


«LE MONDE » Parigi 12 Juin 1948. 


«Pour la vingi-quatrième fois Venise endresse le bilan récapitulatij, au delà et par-dessus les antagonismes et les 
divisions politiques, 

Sculptures et toiles sont ndmirablement présentées dans divers pavillons, Sous la présidence de M. Giovanni Ponti, 
l’organisation, qui a pour secrétaire général le professeur Rodolfo Pallucchini, est parfaite, qu'il s'agisse du pavillon 
central italien ou de ceux qui sous drapeaux des diverses nations, l’accostent comme une garde d’honneur. 


Le pavillon italien se développe comme une église avoe des chapelles latérales autour d'une nef. Une sorte de 
grande sérénité sen dégage. Si le tourment et l’inquiétude de notre époque ne sont pas étrangers à l’oeuvre de maint 
artiste, peu de tableaux sombrent dans la tristesse désaspérée, 


C'est une sorte de convergence des diverses écoles occidentales qu'on trouve dans ces galeries, Nulle autre part 
on ne saisit mieux que lart européen est devenu internati ’nal, que son langage s'adresse à tous, et que son vocabu- 
laire posséde une clarté compréhensive pour chacun. De nombreux artistes s'orientent vers un art suggestif plus que 
représentatif. Des salles entières apportent les arabesques de l’abstraction. Toute une jeunesse frémissante et passionnée 


cherche là son chemin. Il en est parmi ces peintres qui émergeront un jour et s'imposeront ». 
RENÉ JEAN 


« FIGARO » Parigi 9 Juin 1948. 


<«. . . . 


L’art Italien occupe une cinquantaine de salles dans le palais central. Comme chaque année, quelques artistes ont 
été mis en vedette; cette fois, ce' sont les peintres: Chirico, un des maîtres italiens les plus certains; il est représenté 
par de belles toiles déjà anciennes, mais il a radicalement changé' sa manière et desavoue ses premiers enfants: Carlo 
Carrà, Morandi, De Pisis, Campigli. La painture italienne contemporauine apparaît extrémament vivante et ardente, 
suivant les tendances les plus diverses, de Pacadémisme à lPabstraction, 


Une manifestation comme la Biennale offre un très gr.nd intérét, Il serait à souhaiter que la France organisat 


une compétition du méme genre >», 
ANDRE WarNOD 


«CE MATIN » 14 Juin 1948 


«. . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . x ° . . . 


Les organisateurs de l’exposition Biennale de Venise uni prouvé d’une maniere éclatante que l’Italie nouvelle est 
capable de penser et d’agir internationalement, Sans doute les sections étrangères conservent-elles leur autonomie, On 
ne porte pas atteinte à leur indépendance mais les dirigeunts italiens disposent d’une marge d’initiative qui leur per 
met de combler des lacunes parfois regrettables, C’est ainsi qu’'ils assument la responsabilité des salles consacrées à 
Picasso, à Klee, à Kokoschka et à la Collection Guggenhe'm., 


Le fait marquont de la XXIV «Biennale est la sculpture italienne de notre temps, 
WALDEMAR GEORGE 


«SPECTATEUR » 15 Juin 1948. 


RITO . . La Biennale est une org:nisation merveilleusement combinée, et je regrette, pour 
ma part, qu'il n’existe pas, calquée sur ce modèle, une Biennale de Paris ou de Versaille. 


Considérée dans son ensemble, l’exposition est magnifique, en tout cas beaucoup plus objective, et par consé- 
quent instructive, que celle de la Peinture internationale organisée par UNESCO, à Paris, lan passé, 


MAXIMILIEN GAUTHIER 


«LES NOUVELLES LITTERAIRES » 17 Juin 1948. 
«La Biennale de Venise est, chacun le sait bien, un d2s plus importants evénements de la vie artistigque interna- 
honda: EI CELERE RES RAI NBA FRASCA Re NI a pa ai RI TAI ei ae 


“L'Arte è il segno della 


civiltà dei popoli!* 
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$ HANNO SCRITTO SULLA XXIV BIENNALE DI VENEZIA | SEGUENTI 


GIORNALI STRANIERI 


FRANCIA 

PARIGI — Arts - L'Heure Medical - Tribune 
des Nations - Ce Soir - Le Grand 
Jeu - New York Herald Tribune - 
Combat - Franc-Tireur - Libera- 
tion - Arts de France - La Tribune 
des Nations - L'Aurore - L'Epoque 
- Illustration - Les Lettres Fran- 
gaises - Opera - Le Monde - Una 
Semaine dans le Monde - Figaro 
- Ce Matin - Spectateur - Les Nou- 
velles Letteraires - Temoignage 
Chretien - Parallele 50 

BELGIO 

BRUXELLES — Echo de la Bourse - La Nouvelle 
Gazette - Le Soir - T'vrije Volks- 
blad - Le Peuple - De Niewe Gids 

ANVERS — Le Metropole - Het Handelsblad 

CHARLEROI — L'Independance - Le Rappel 

GAND — La Flandre Liberale 

MONS — Journal de Mons et du Borinage 

VERVIERS -—— Le Travail 

GENT — Degentenaar 

SVIZZERA 

GENEVE — Joural de Geneve - La Suisse 

LUGANO — Libera Stampa - Corriere del Ti- 

ZURICH — Tagesanzeiger - Die Tat - Neue 
Zurcher Nachrichten - Volksrecht 

BELLINZONA — Popolo e Libertà - Il Dovere 

LAUSANNE — Lectures du Foyer - La Tribune - 
La Gazzette de Lausanne - L'Il- 
lustré 

BASEL — Basler Nachrichten - National Zei- 
tung B 

BERN — Bund Morgen Blatt 

ZOFINGUE — Pour Tous 

St. GALLEN — S. Gallen Tagblatt - Volksstimme 

BIEL — Express 

LUZERN — Vaterland - L'Abeille 


WINTERTHUR — Der Lanhote - Neues Winterthurer 
Tagblatt - Arbeiter Zeitung 


THALWIL — Anzeiger des Wahl]kreises 

WERZIKON — Der Freisinnige 

BERNOIS DELEMENT - Feuille d'Avis de Jura 

St. MAURICE — Nouvelliste Valaisan 

MOUTIER — Petit Jurassien 

BIENNE — Journal de Jura 

AUSTRIA 

LINZ — Oberosterr Nachrichten 

WIEN — Wiener Kurier - Osterreichische 
Zeitung 


CECOSLOVACCHIA 


PRAHA — Kulturni Informace 
BRNO — Cim 
BRATISLAVA — Lud - Svoboda 


LIBIA 
TRIPOLI — Corriere di Tripoli 


PORTOGALLO 


LISBONA — Vida Mundial 

OPORTO — O Primiero de Janeiro 
EGITTO 

LE CAIRE — Le Journal d'Egypte - Le progress 


Egyptien - Egyptian Mail 


ERITREA 

ASMARA — Giornale dell'Eritreo - Il Lunedì 
del Medio Oriente 

DANIMARCA 


COPENAGHEN — Aftonbladet 


SVEZIA 

GOTEBORG — Goteborgs Handelstioning 
OLANDA 

AMSTERDAM — Het Parool - De Tijd 
HENGELO — Hengelo' S Dagblad 
GRONINGEN — Het Nieuwsblad V. H. Noorden 


STATI UNITI D'AMERICA 


NEW YORK — Il Progresso Italo Americano 
SAN FRANCISCO CALIFORNIA — Italia 


SOMALIA 
MOGADISCIO — Corriere della Somalia 


INGHILTERRA 

LONDON — Daily Telegraph - Sunday Times 
SPAGNA 

MADRID — Informaciones 

BRASILE 


SAN PAULO — A Capital - La Voce d'Italia 


AUSTRALIA 
SIDNEY — Il Risveglio 
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La XXIV Biennale non è, non vuol essere, sem- 
plice rassegna di nomi e di opere, ma è e vuol 
essere storia. Storia di tendenze e di problemi, ma 
anche, per chi sa leggere oltre i primi segni, sto- 
ria di uomini e di società, storia morale e sociale. 

Essa rimane in questo senso una lezione aperta 
che forse non è stata sufficientemente meditata. 
E’ evidente che una risposta adeguata ai suoi 
grandi problemi, cioè ai grandi problemi dell’arte 
contemporanea, richiederebbe almeno un trattato. 

Ma poichè pensiamo che le teoriche dell’arte 
(sulle quali si fondano, o dovrebbero fondarsi, le 
critiche) si muovono nella storia e si evolvono 
con l’evolversi dell’esperienza artistica, intendia- 
mo fissare alcuni capisaldi di pensiero, quali pos- 
sono essere suggeriti dal vivo dei problemi arti- 
stici di questa Biennale, convinti anche che è dal- 
l'equivoco in cui continuano ad essere tenuti tali 
punti teorici che derivano le peggiori confusioni 
nella critica e nella comprensione dell’arte con- 
temporanea. 

Che l’arte contemporanea, per la sua sconcer- 
tante abilità e violenza, per la disperata sincerità 
con cui s'è venuta scarnificando per più di mezzo 
secolo (sino a mostrare i limiti delle proprie pos- 
sibilità insieme ai segni più lontani ed avventu- 
rosi di un disumano comunicare) dovesse rimet- 
tere in discussione l’intera teorica del mondo del- 
l’arte fu cosa presto avvertita e risaputa: da Apol- 
linaire a Breton, da Boccioni a Kandinsky, molte 
cose eran state dette. Ma eran quelli più che altro 
messaggi pitici, voci alte e isolate sugli abissi 
fumanti dell’epoca, a volte sondaggi sperimentali 
della stessa pratica artistica, a volte riflessione pro- 
fonda da squarciare un cielo, ma pur sempre in 
fase magica ancora, quasi l’interpretazione di leggi 
e di destini nel volo capriccioso delle nuvole o 
delle foglie appassite. 

Oggi noi abbiamo ben altro di fronte: e questo 
non par più tempo di pitiche interrogazioni o di 
ipotesi lanciate nel buio. Non ne avremmo nep- 
pur più l’energia. Oggi abbiano di fronte questa 
XXIV Biennale di Veneri; lestinata ad entrare 
nella storia come la documentazione sino ad ora 
maggiormente completa e ragionata della più im- 
pressionante rivoluzione occidentale dei modi fi- 
gurativi che il mondo conosca. 

Qui son le opere ancora vive di problemi come 
al loro primo giorno, qui son le tendenze nei loro 
cicli evolutivi quasi sempre aperti, qui son le 
avanguardie e le retroguardie in tutto quello che 
potevano dire e che hanno detto, qui son le teo- 
rie e i fatti, qui sono i segni certi che documen- 
tano le forze e le debolezze di un’età eroica della 
pittura e della scultura, leggendo i quali i po- 
steri cercheranno il senso della nostra società e 
del nostro tempo. Qui convien dunque esercitare 
la ragione ed affrontare subito tre quesiti fonda- 
mentali, emergenti dal fondo stesso vivente ed in- 
quieto delle opere d’arte, intorno ai quali mi sem- 
bra venga a polarizzarsi l’odierna indagine critica 
dei fatti artistici. . 

Il primo quesito riguarda il criterio formalistico 
non solo come principio di critica ma come legge 
dell’atto artistico: esso sfocia naturalmente nel 
secondo quesito riguardante il rapporto forma- 
contenuto, e questo a sua volta richiama, come 
terzo quesito, il più delicato e generale rapporto 
di arte e società, intorno al quale tante menti 
e tanti congressi si sono recentemente affaticati. 


Affrontandoli nell’ordine, diremo: 


1. Il criterio formalistico, per se stesso, si pre- 
senta oggi come del tutto insufficiente a fondare 
un giudizio critico adeguato. Esso reca con sè di 
principio tutta l'impotenza delle anemie puriste e 
si trova ad essere storicamente superato dagli svi- 
luppi più recenti della tematica artistica e dagli 
interrogativi che la problematica che vi si con- 
nette viene ormai proponendo. E’ curioso: con 
tante ed accese polemiche formalistiche che han 
caratterizzato questi tempi recenti dell’arte e della 
critica, l’unico risultato positivo mi par proprio 
che stia per essere la nausea dei formalismi acro- 
batici e vuoti, per elegantemente sensibili che sia- 


no, il bando progressivo delle culture troppo iro- 
nizzate e coscienti, troppo sapientemente intellet- 
tualizzate, ed il parallelo sorgere di un bisogno 
dell’autentico, del fecondato nella terra e nel san- 
gue, di ciò che interamente si comunica nella so- 
cietà e nell’uomo, di quelle visioni intere e vaste 
del mondo che in ogni tempo ed in ogni paese, 
da Dante a Michelangelo agli Impressionisti fran- 
cesi, sempre han potuto rendere altissima ed uni- 
versale la comunicazione degli artisti: in fondo, 
diciamolo pure, il problema è schiettamente mo- 
rale. E’ in ragione dell'impegno umano che è in 
tutta la vita dell’artista che s’innalza la sua vi- 
sione del mondo, è in ragione della sua altezza 
morale tra gli uomini, della sua capacità di amare 
di soffrire di gioire con tutti gli uomini e per tutti 
gli uomini che la sua arte acquista in potenza ed 
in universalità. Quando abbiam detto che l’arte 
è distinta dall'economia e dalla morale, non ab- 
biam detto ancor nulla. V’è un rapporto di con- 
nessione inveèe tra queste sfere, che si muovon 
ed acquistan valore nell’unità dell’uomo, sul quale 
è indubbiamente tempo di tornare. Questa mi par 
la prima cosa che, pur nell’intima connessione 
con il resto, la Biennale insegna alla critica ed 
alla filosofia dell’arte: che si riducono a ben po- 
vera cosa quando invece di imparare dall’arte pre- 
tendono di insegnare all’arte. Del resto il proble- 
ma si stringe ancor più da vicino se si passa a 
rispondere al secondo dei nostri quesiti. 


2. Forma: contenuto. Ecco due termini invec- 
chiati attraverso le diatribe più strascicate dei 
critici, che ne usavano e abusavano spesso ignari 
del veleno che i filosofi vi avevano sottilmente 
infiltrato. Così che oggi appaiono ingialliti e come 
consunti. Senonchè, una Biennale meditata come 
stiamo tentando di fissare sembra possa anche qui 
soccorrerci proprio per l’esperienza storica che pre- 
senta. Alla Biennale infatti, e nel padiglione ita- 
liano in specie per la più larga e meno discrimi- 
nata scelta, è facile sorprendere troppi artisti men- 
tre si baloccano in svariati e raffinati modi con un 
mondo astratto di forme cosidette pure o peggio 
con frammenti vari di soluzioni formali culturali- 
sticamente assaporati, non propri, non vissuti se 
non nel leggero brivido della pelle momentanea- 
mente titillata. Infantili estremismi del nostro tem- 
po, oppure astuzie canute per mascherare il vuo- 
to? Affronteremo più avanti la questione fonda- 
mentale: per ora rileviamo la generale tendenza, 
anche nei maggiori, all’acrobazia formale scoperta 
e denunciata come tale, frutto di una inusitata e 
recente sapienza — nauseata d’ogni interno segreto 
dell’atto e del fatto artistico — da parte dell’ar- 
tista. Si vive più nell’abuso delle leggi che rego- 
“lano il mondo dell’arte che non nel loro saggio 
ed intimo uso. Ciò getta il discredito sulle leggi 
formali e genera l’indifferenza verso di esse, per 
cui, come per un bambino è indifferente prendere 
una scopa od una sedia per farne il proprio ca- 
vallo, così è indifferente per l’artista d’oggi trat- 
tare con un sistema di forme o con un altro. La 
cifratura costante degli artisti alla Campigli, o, più 
in grande,.alla-Rounault, non è diversa in questo 
senso dalla veloce e continua mutazione» stilistica 
degli artisti alla Gino Rossi o alla Picasso. E nel 
frattempo non ci si accorge che sono i valori, tutti 
i valori, che vengon svuotati e distrutti: e si ve- 
rifica che la distrazione dal contenuto, cioè da un 
alto ed umano comunicare, in questa confusa ple- 
tora di artisti e di velleità artistiche, come una 
febbre o una malattia viene progressivamente bru- 
ciando le vere forze dell’atto artistico. Ora, esi- 
ste in circolazione una vecchia formula estetica, 
molto spesso più orecchiata che capita, la quale 
proclama l’intera assimilazione ed identificazione 
del contenuto alla forma. Tale formula, (special- 
mente negli sviluppi che se ne sono avuti per il 
perenne gioco che corre tra la critica ed il farsi 
concreto dell’esperienza artistica) sembra essere 
stata creata apposta per giustificare le più pazze 
imprese di questi nuovi Astolfi che salgono sulla 
Luna a cercarvi il perduto senno del mondo: nello 
stesso tempo si mostra del tutto inadeguata a 
spiegare i rapporti reali e storici degli sviluppi 
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dell’arte contemporanea. Essa è il frutto e la molla 
nello stesso tempo di molto bizantinismo contem- 
poraneo. Per essa son state tenute e si continuano 
a tenere in valore certe fragili e vagitanti co- 
struzioni adatte più che altro a solleticare il pa- 
lato ormai logoro dei decadentissimi buongustai. 
Per cui se si passeggia per la Biennale con questa 
formula in tasca, di fronte a tanti accademismi 
scipiti come di fronte agli avanguardismi più pre- 
ziosamente cifrati, c'è il caso di valorizzare pro- 
prio quell’insieme di elementi che si potrebbero 
sintetizzare come « finezze da impotenti » 

Se si toglie l’unghiata leonina di un Picasso e 
di un Kokoschka, se si tolgono certe cose di Bra- 
que, di Rouault, di Chagall e certe sculture di 
Moore (salvi restando Turner e gli Impressioni- 
sti, ben s’intende), dove appunto il contenuto non 
si acquieta, morendo, nella forma, ma vi lascia» 
un battito di pietà o di lotta umana che ne al- 
larga perennemente il respiro facendone cosa viva 
e palpitante per tutti, di fronte alle rimanenti 
migliaia di opere della Biennale sorge veramente 
il disagio ed il problema di questo complesso bi- 
zantinismo formalistico, e troppe volte questi 
astrusi giochi vengono in odore di pecorone o di 
castrato. Ed allora diciamo che non è vero affatto 
che il contenuto si identifica nella forma, che il 
contenuto, in arte, muore.e trapassa interamente 
nella forma. Dovremmo dirlo oggi, quand’anche 
l’esperienza artistica non fosse tutta lì a confor- 
tarci in questa tesi. Diciamo che il contenuto chia- 
ma ed alimenta la forma, e quindi la ravviva dan- 
dole empito e canto, la solleva entro i giri infuo- 
cati della nostra atmosfera, la strappa alla sua 
muta .e fredda neutralità per travolgerla nell’im- 
pegno morale. di un clima, la rende alta e digni- 
tosa, seducente e viva, agitata tutta di un respiro 
che si propaga e si comunica. Proprio per questo 
il contenuto non muore nella forma; ma vi ser- 
peggia dentro e fuori continuamente, in un gioco 
variabile di tensioni vitali con essa: poichè solo 
così continuerà a compiere nell'opera quella in- 
finita e commosa adeguazione che, volgendo nelle 
sue spire lo spettatore in modo da renderlo vera- 
mente partecipe di un atto di comunicazione, in 
ogni tempo ha costituito la perenne vita delle 
grandi opere d’arte. Dar rilievo a questa potenza 


umana e morale del contenuto, rifiutarlo al po- 
tere di assimilazione della forma, legandolo al- 
l'impegno sociale e storico della sua origine pur 
mantenendone il rapporto dialettico con la forma, 
ecco un’altra lezione che la Biennale può offrire 
alla critica e non inutilmente. Poichè l’assumere 
coscientemente ed in chiarezza teoretica tale po- 
sizione non significa soltanto rompere i pericoli 
di una mortificante identificazione, ma sopratutto 
tentar di spostare teoricamente e praticamente, 
sulla indicazione precisa della stessa esperienza 
artistica in atto, il generale giudizio critico, sia 
dell’artista come del filosofo, dai cieli iperuranici 
dell'evasione, dai solitari ed ormai inutili trastulli 
di una società morente, verso l’impegno di una 
comunicazione umana più vasta e più intera, che 
è quanto dire più storicamente e socialmente im- 
pegnata e responsabile. 


3. Che l’arte si muova legata per stretti vincoli 
ai moti ed alle ragioni della società generalmente 
intesa, che essa in particolare sugga alimenti dalla 
specifica società in cui cresce e si sviluppa, forse 
è sempre stato un problema pacifico per la co- 
scienza comune. Più delicata diventa la questione 
quando si cerca di stringere in modo critico e più 
da vicino questo rapporto per definirne la natura. 
La soluzione più nota e più corrente in questo 
mezzo secolo discende dai filosofi idealisti e spi- 
ritualisti e s'impernia sul principio di autonomia 
dell’arte: per essa l’arte è una pura forma del 
conoscere, una specie di mistica intuitiva, pre- 
scientica e prelogica, comunque uno stato di gra- 
zia della contemplazione, un mondo di leggi del 
tutto indipendenti dagli altri settori dell’attività 
dello spirito, come l'economia e la morale. Tale 
posizione, che aveva il suo antecedente primo nel- 
lo scopritore della scienza estetica moderna, il 
Baumgarten, sottilmente elaborata dall’Estetica di 
Benedetto Croce, generò non poca confusione nella 
critica spingendola al frammentarismo ed ai più 
compiaciuti formalismi e finì per esiliare, dopo i 
tentativi dei positivisti, tra gli altri problemi per 
molti anni anche questo. La soluzione diametral- 
mente opposta discende da un materialismo piut- 
tosto male inteso e si impernia sul principio di 
un’assoluta eteronomia dell’arte: per essa l’arte sa- 
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rebbe interamente e meccanicamente determinata 
dalla società storica, come questa è determinata 
dall'economia: tale soluzione è più che altro vaga- 
mente abbozzata nella coscienza di certi critici od 
artisti, a quanto pare, e pecca d’estremismo quan- 
to l’altra: quanto l’altra perde, per eccesso di po- 
larizzazione dogmatica, la possibilità di abbraccia- 
re e di comprendere la realtà storica dell’espe- 
rienza artistica. Ma intanto si chiariscono i due 
dilemmi che stanno sotto il rapporto arte-società: 
quello dell'autonomia o dell’eteronomia dell’arte, 
e quello dell’arte come pura contemplazione o co- 
me attività trasformatrice del mondo. Quanta este- 
tica francese in questi ultimi ottant'anni non ha 
riecheggiato l'ansia di questi problemi? Ma la 
Francia operava la propria riflessione critica men- 
tre viveva il più grande dramma dell’arte con- 
temporanea per tutto il mondo, si può dire. Se si 
esclude qualche barlume apparso nei paesi anglo- 
sassoni (Dewey in America e Read in Inghilterra, 
ad esempio) il problema si può dire inesistente 
per gli altri paesi. 

Intanto un secolo di pittura e di scultura alla 
Biennale ti fanno toccar con mano ancora una 
volta, se non bastasse tutta la storia, dei secoli 
precedenti, come l’arte si muova strettamente le- 
gata alle profonde trasformazioni di un’intera so- 
cietà. Anzi si direbbe che proprio il tempo che ha 
tirato fuori e sbandierato l’idea dell’autonomia del- 
l’arte ha prodotto un’arte quanto mai legata alle 
ragioni profonde dell’evoluzione storica e sociale. 
Basta girare per le innumerevoli sale della Bien- 
nale senza pregiudizi e guardare ben dentro alle 
opere, per accorgersi come l’artista, raggricciato 
con tutti i sensi nell’oscuro ventre della società, 
avverta e segnali, attraverso il cordone ombelicale 
che lega ogni individuo che viva con tutto il resto 
della vita, queste sotterranee convulsioni di vita 
o di morte che son nel sottosuolo delle epoche, 
o l’urlo morale della rivolta contro la decompo- 
sizione, l’angoscia, la guerra, la disperazione, l’ine- 
sorabilità di un trapasso. Cercare i rapporti di 
condizionatura tra tali avvertimenti e segnali e 
la società che li genera senza dubbio non è facile, 
data la complessità di intreccio che si muove die- 
tro ad ogni opera o tendenza; è però necessario 
stabilire che tali rapporti esistono e seguono leggi 


dialettiche di azione e reazione che è sempre pos- 
sibile descrivere e, volendo, anche scientificamente 
dimostrare. Per tale dialettica l’arte, bisogna dirlo 
anche se si tratta di smentire alcune autorevoli 
voci, è ben lontana dall’essere uno stato mistico 
e contemplativo, ma diventa sofferenza denuncia 
e rivolta in mezzo alla storia, diventa energia 
che fa storia, poichè essa è pur sempre costru- 
zione e comunicazione, e quindi trasformazione dei 
materiali e del mondo. Si tratta insomma per la 
critica e per la filosofia di accertare, al di là dei 
puri valori estetici sui quali s'è crogiolato l’intel- 
lettualismo borghese, questa sostanza umana e so- 
ciale nel suo rapporto con la comunicazione arti- 
stica e viceversa. 

Quanto al fatto piuttosto strano del successo ot- 
tenuto in quest'epoca dall’idea di un’autonomia 
dell’arte, forse c'è ancora qualcosa da dire. Il mon- 
do dell’arte non è fuori dalla storia: vive nella 
storia e della storia: non è fuori dall'uomo: vive 
dell’uomo e per l’uomo. Tuttavia bisogna dire che 
l'infinito ideale dell’arte, come ogni altro ideale, 
può essere, come è, quello di un’assoluta autono- 
mia. Sul piano dell’assoluto Croce ha ragione. 
Dunque questa idea non rappresenta altro che uno 
dei molti casi di tentata evasione dalla storia da 
parte della società e della cultura romantico-bor- 
ghese. L’idea di autonomia dell’arte, buttata in 
soldoni, significa infatti, o vuol significare, che 
l’arte spunta assolutamente libera ed irresponsa- 
bile come un fiore nel deserto, che non ha cioè 
nessuna relazione coi traffici degli uomini, che 
non ha niente a che vedere con la società e con 
la storia. Questa nostra società considera ancora 
generalmente l’arte come un servizio produttore 
di beni superflui ed ornamentali. Un.buon quadro 
di una firma alla moda serve a dar lustro alla 
casa, allo stesso modo che la moglie serve a con- 
solidare la posizione sociale. Non credo di esser 
molto lontano dal vero accennando all’ipocrisia 
borghese come al tipico terreno sul quale poteva 
germogliare e diffondersi l’idea di autonomia del- 
l’arte. Non è forse questa ipocrisia borghese che, 
proprio mentre instaurava come pratica di vita il 
traffico se non il mercato delle mogli, si batteva 
per la santità e l’unicità del matrimonio? Lo stes- 
so in fondo avveniva quando, avvertito il pericolo 
delle denuncie storiche contenuto nell’espressione 
artistica, da un lato cercava di combatterla e di 
imbrigliarla nelle sue espressioni più decise attra- 
verso il mercato, mentre dall’altro la santificava 
e tentava di scioglierla dall'impegno umano col 


relegarla in gloria, mediante l’idea di autonomia 


dell’arte, nel cielo degli inutili ideali. 

Tutto questo è meno paradossale di quanto può 
sembrare a tutta prima. Come ognuno vede non 
si tratta solo di dotte disquisizioni su termini più 
o meno filosofici, ma di esser dentro o fuori dalla 
storia, dentro o fuori dalla sensibilità del proprio 
tempo. Del resto bastava seguire zitti zitti qual- 
che tipico rappresentante di questa nostra società 
mentre passava in rassegna le opere della Bien- 
nale e cogliere attraverso le sue esclamazioni di 
disappunto e di sdegno di fronte a certe violente 
sezionature del nostro tempo per averne una pa- 
lese riprova. 

Si tratta dunque, ed è questo il momento, di 
restituire all’atto artistico la sua potenza e dignità 
storica, di farne quindi responsabile affermazione 


o negazione dell’uomo di fronte all'uomo, o me-' 


glio, forse, di una società di fronte a se stessa. 


La Biennale, dicevamo, è storia: storia di ten- 
denze e storia di problemi e di civiltà. Fissati i 
cardini teorici, quali l’esperienza concreta ed at- 
tuale ci è parso dovesse suggerire ed esigere, è 
necessario ora scendere nel vivo di alcuno di que- 
sti problemi, entrare nella vivente dialettica sto- 
rica delle tendenze e delle opere, quasi a ripro- 
vare quanto s’è già detto. 

Anche volendo fermarsi ad alcuni punti parti- 
colarmente sensibili del padiglione italiano, an- 
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che volendo solo affacciarsi a quelle sale della 
« Pittura Metafisica », che costituiscono una delle 
pagine più alte e meno riconosciute, specialmente 
all’estero, nella storia della pittura occidentale 
contemporanea, è necessario già possedere la chia- 
ve di volta del sistema per poter veramente com- 
prendere. Vale a dire la molla storica che deter- 
mina lo sviluppo dell’arte precedente sino a que- 
ste soglie, e che, se si dovesse qui stringere in una 
parola, mi pare che si potrebbe indicare in quella 
« potenza del negativo » di cui parlava lo Hegel. 

L’impressionismo è una rivoluzione che non si 
chiude in se stessa: essa genera le proprie anti- 
tesi e, di antitesi in antitesi, cioè di negazione in 
negazione, tutta la storia della pittura contempo- 
ranea. Si tenga inoltre presente che il processo 
vale anche per il romanzo, come si può vedere dal 
volume « Tecnica del romanzo novecentesco » di 
Beach, come per la musica e per tutte le arti. Se 
è vero che lo spirito procede quando ha la forza 
di bruciare tutti i vascelli che sono alle spalle, 
questa è stata la forza dell’Impressionismo, e per 
suo mezzo la terribile energia della negazione vie- 
ne lanciata nella storia dell’arte contemporanea e 
travolge il rapido succedersi dei problemi e delle 
tendenze. Ecco quindi il neo-impressionismo, il 
fauvismo, il cubismo francese ed il futurismo ita- 
liano, ed infine, limiti estremi dell’esprimere, il 
surrealismo e l’astrattismo L’Espressionismo, ol- 
tre ad essere quella specifica scuola tedesca, si 
dilatò ben presto (specialmente dopo il saggio 
« Expressionismus » del Bahr) sino a comprendere 
in sè tutte le antitesi all’Impressionismo, costi- 
tuendosi appunto come la contraddizione più viva 
e più cosciente agli atti ed alle finalità dell’Im- 
pressionismo: In tal senso esso rimproverava agli 
Impressionisti di non condurre a termine l’atto 
della sensibilità, di lasciarlo a mezzo là dove esso 
si limita a rispecchiare le luci del mondo, a ri- 
cantare come su di un grammofono il canto della 
vita, e rivendicava al proprio movimento il merito 
di condurre a termine questo atto della sensi- 
bilità, facendone veramente un «atto » e non un 
semplice «vedere »; cioè un’energia che investe 
la realtà, la rompe, la fluidifica, la trasforma. La 
società borghese, dice il Bahr, vive tutta appa- 
gata in quell’atto conservatore del «vedere » ed 
in questo adagia i propri dorati tramonti: ma la 
rivoluzione espressionista inaugura col suo atto 
sovvertitore la negazione di tutto un sistema. Co- 
me si vede i problemi a cui prima accennavamo 
non sono stati inventati dai teorici ma sono stati 
prima di tutto posti in atto dalla stessa esperienza 
artistica. 

E’ in tale processo ed in modo del tutto origi- 
nale che si inserisce quel decennio di battaglie 
metafisiche iniziato da De Chirico nel 1911, presto 
seguito da Carrà e da Morandi. L'opposizione al- 
l’Impressionismo infatti qui è altrettanto razio- 
nale e latina quanto irrazionalistica e germanica 
è quella del primo Espressionismo. Contro il gioco 
fluido delle apparenze, contro lo zampillare quali- 
tativo e fluorescente del divenire delle cose, con- 
tro i « momenti della cattedrale » (Monet) si in- 
tendeva rivalutare la struttura perenne delle so- 
stanze, la immutabile consistenza dell’essere, la 
eternità ideale delle cattedrali, dei templi delle 
piazze dei paesi. Alla turbinosa velocità dell’istan- 
te in atto di trascorrere come l’occhio festoso del 


‘ sole sulla veste cangiante delle cose e delle sta- 


gioni, si contrapponeva l’antichità della memoria, 
di una memoria non già nebulosa ma proustiana- 
mente limpida ed evocatrice, latinamente ferma e 
chiara, capace di folgorare dentro l'immobile luce 
dello spirito in un atto unico ed incantato l’in- 
quieta e viscida fuggevolezza delle cose, quasi a 
cristallizzarne l’essenza sui limiti stessi della tem- 
poralità, grazie agli ordini certi e metafisici del 
numero e della forma. 

Ed ecco allora già in atto tutti i grandi proble- 
mi, in questa sintesi metafisica dell’arte contem- 
poranea. Cioè le sue grandi antinomie: Impres- 
sionismo-Espressionismo, Razionalismo-Irrazionali- 
smo, Figurativismo-Antifigurativismo. 

Al figurativismo ingenuo e spesso acritico del- 
l'ottocento minore, per cui l’arte si sofferma com- 
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piaciuta e quasi carezza nel pelo dei particolari 
la superficie di una rappresentazione comune delle 
cose, fa riscontro il problema complesso di un fi- 
gurativismo di immagine e di memoria già tutto 
teso verso la dialettica critica che porterà all’an- 


tifigurativismo. L’oggetto-immagine e l’oggetto- 
ricordo sono il ponte che porta dall’oggetto-cosa 
al più completo astrattismo. La negazione scatu- 
rita dall’Impressionismo e rimbalzata dai movi- 
menti post-impressionistici ha già inesorabilmen- 
te travolto a questo punto ogni possibilità di una 
concezione ingenuamente realistica dell’oggetto. 
L’oggetto naturale, dopo aver subìto le prime con- 
torsioni sotto gli impeti lirici degli Impressionisti, 
veniva scomposto, frantumato, frugato dentro dal- 
le insaziabili furie cubiste e futuriste. E’ in que- 
sto momento che esso viene ripreso dai Metafi- 
sici italiani, e sembra ch’esso voglia ricomporsi 
qui, in questo porto d’iperuranica luce della me- 
moria e dello spirito, verso il quale salgono le 
cose a veleggiare un loro estremo viaggio ed 
acquistan sapore di eternità. 

In fondo, in tutta questa vasta luce irreale in 
cui posano per sempre gli oggetti dei Metafisici 
italiani — le limpide, misteriose, musicali archi- 
tetture di De Chirico; le squadre, i legni le avvi- 
tature e le stesse figure fatte idealmente cose di 
Carrà; ed infine le sagome pure, intatte, le pic- 
cole sfere e le asticciole che ritrovano nella re- 
miniscenza davvero platonica di Morandi, quasi 
per un amore bianco, l'equilibrio raro ed esatto 
della loro prima innocenza... — rappresentano l’ul- 
tima grande sintesi, potentemente razionale e lati- 
na, della pittura europea, e par veramente d’es- 
sere alle soglie della morte. L’incanto della co- 
struzione non-figurativa, l'energia della pura pre- 
senza formale, mantengono ancora qui, almeno 
nell’affettuoso silenzio della memoria, il respiro che 
è nel vento della terra e nelle stagioni degli uo- 
mini: gli oggetti, pur disambientati, disarticolati 


o surrealisticamente accostati, mantengono tutta- 
via in un palpito ancora i riferimenti che li fe- 
condano e ne fecondano insieme la comunicazione 
e il messaggio, prima che la polemica astrattista 
finisca di svuotare la comunicazione stessa, con 
l’inchiodare l’oggetto alla sua pura polarità for- 
male ed alla nuda presenza delle sue leggi interne. 


Sono questi problemi, qui ancora composti e 
chiusi nella sintesi, che esplodono nelle sale suc- 
cessive della Biennale Italiana fino al tanto discus- 
so « Fronte Nuovo delle Arti ». 

Ed ecco allora le grandi retrospettive. Ecco le 
cinguantacinque operé di Gino Rossi, a dimostrare 
il punto di tensione dialettica a cui sono ormai 
portati i due termini delle varie antinomie. Gino 
Rossi è tra gli sperimentatori più vivi, più sen- 
sibilmente immersi nei problemi del nuovo se- 
colo, di tutta la Biennale. Figurativo nel sangue 
come ogni grande artista (l’artista, si potrebbe 
dire, dapprima imprende narrando e così esce da 
se stesso e si riconosce, e poi muove l’occhio sulle 
forme e ne apprende il segreto della libera vita); 
egli è nondimeno risospinto, da contraddizione a 
contraddizione, attraverso almeno sei maniere. Vo- 
lendo trovare un libero dramma tra i poli op- 
posti della decorazione e dell’illustrazione, si trova 
costretto ad entrare armato nella battaglia, ormai 
largamente divampante, dell’ antifigurativismo. 
Escono allora, prosciugate in una essenziale se- 
verità di forme e di spazi, le poderose nature mor- 
te del 1922: di una concitazione tutta allucinata 
ed interiore, così scavata e resa da costituire uno 
dei documenti più alti di quegli anni sconvolti. 

Poco più innanzi ecco il deciso figurativismo di 
immagine, caldo d’accesi irrazionalismi, di Sci- 
pione; ecco la Roma torbida ed abissale in cui si 
bruciò la sua breve giovinezza. Masse di conte- 
nuto turgide di proteste, rivelate da un improv- 
viso lampo rossastro e lanciate in prospettive da 
cataclisma come per rendersi ad un Giudizio Uni- 
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versale: una prepotente rivincita del contenuto, 
dunque, tra i molti formalismi della Biennale. 
Una pittura di sangue, fonda e selvaggiamente im- 
pastata di terra e d’angoscia, così drammatica- 
mente esistenziale e non ignara insieme del mon- 
do delle forme (come insegnano i disegni) da co- 
stituire ancora oggi una lezione aperta per troppa 
anemia purista in atto di sapienza giudicatrice. 

Quindi ecco Mafai, preoccupato di ricostruire, 
al di là e al di sopra delle polemiche antifigura- 
tive pur facendone tesoro delle conquiste, una sin- 
tesi umana più decisamente impegnata e libera. 
Ecco le figurine di Mino Maccari, un poco scher- 
zose di sè e dei grandi problemi, libere come 
l’aria nei loro momenti migliori. Ed ecco infi- 
ne, tra Paul Klee da un lato e Pablo Picasso 
dall’altro, cioè tra i due più eminenti ospiti del 
padiglione italiano, il « Fronte Nuovo delle Arti ». 
La cui importanza consiste sopratutto nel vigoroso 
nédo di problemi che presenta. 


Qui infatti troviamo che i vari termini delle 
contraddizioni entro le quali si dibatte l’arte con- 
temporanea tentano, nelle uscite migliori, una lo- 
ro serena composizione oltre le porte strette della 
polemica, una sintesi di linguaggio che, pur at- 
traverso le necessarie oscillazioni, riesce a tenere 
il meglio delle passate lotte spostando i termini 
sul piano di un rinnovato impegno umano e di 
una rinnovata fiducia. Sopratutto in Guttuso è 
chiara ormai la nascita di un tale linguaggio: 
basta guardare quella sua bella favola di rossi e 
di verdi intorno al volo del triangolo nero del 
« Merlo » della Biennale, oppure le sue « Lavan- 
daie », le sue « Cucitrici », quegli agnelli sgozzati 
bianchi e vermigli, per avvertire in qual modo 
in queste opere il segno ed il colore, non ignari 
delle grandi lezioni come delle grandi recenti ri- 
voluzioni, possono tornare a distendersi liberi e 
sereni. Impressionismo ed Espressionismo trovano 
qui, forse per la prima volta, una limpida, traspa- 
rente, fiduciosa sintesi, e gli elementi positivi del- 
l'una e dell’altra scuola, come il meglio delle po- 
lemiche intermedie, appaiono saldati in linee fer- 
me, quasi suturate da non so che rigorosa e can- 
tante razionalità mediterranea che nell’ultimo 
Guttuso opera a stagliar forme nitide e solari co- 
me in un antico greco. Lo stesso contenuto, cioè 
l’uomo, risorge qui, dopo l’urio della notte bar- 
barica e dopo l’esilio delle dittature formalistiche, 
ponendosi in un particolare rapporto di tensione 
con la forma. Anche in questo caso è facile rile- 
vare come i termini della sintesi si siano venuti 
spostando: poichè tale rapporto di tensione dia- 
lettica, nel quale soltanto si ravviva la potenza e 
la universalità dell’opera d’arte (come dicevamo 
nella prima parte di questo scritto), non appare 
più di tipo emotivo-sentimentale, come avveniva 
per certo realismo ottocentesco, ma poggia sulle 
strutture più libere e più forti di una razionalità 
cosciente. 


Il discorso esemplificativo potrebbe continuare 
all'infinito. L’analisi critica potrebbe proceder ol- 
tre, su altri nomi e su questi nomi più in fondo, 
ma allo scopo della presente ricerca può bastare 
il già detto, e forse è bene fermarci in questo 
punto di fiducia che ci offre Guttuso. 


Piuttosto preme in queste nostre conclusioni toc- 
care ancora una questione, delicata questione, ac- 
cennata nella prima parte e sin qui rimandata. 
Si tratta di una scoperta intenzionalità dell’arti- 
sta, di natura polemica o culturalistica, troppo 
spesso presente nelle opere contemporanee e del- 
l'indifferenza, spesso rilevabile, degli artisti di 
fronte ai sistemi formali. 

Oggi noi assistiamo ad una specie di manifat- 
tura casalinga dei più disparati stili recenti e 
passati: dall’etrusco al romanico, dal pompeiano 
al gotico delle vetrate, dall’arcaico greco all’egi- 


zio al negro, dal negro al cinese al giapponese fino 
agli stili Zapoteco o Maya dell’antico Messico (co- 
me avviene per certe sculture), non solo, ma as- 
sistiamo anche al veloce trapasso in un medesimo 
artista da uno stile ad un altro, con facili scambi 
di moduli e cifre, complicate interpolazioni e im- 
prestiti che finiscono per avvolgere l’opera nella 
nebbia di oscure e labili allusioni culturali e tecni- 
che, rendendo pesto e manierato il segno e rag- 
gelata l'atmosfera dell’insieme. 


Ecco un fenomeno decisamente tipico dell’arte 
contemporanea (e di tutte le arti, oggi) che non 
può esser chiarito fermi restando sul puro terreno 
ideologico. Rimanendo sul piano semplicemente 
culturale, infatti, noi potremo scorgere in questo 
indifferente gioco degli artisti col mondo delle 
forme gli estremi sviluppi dell'ironia romantica, 
ma la questione è evidentemente più vasta e più 
urgente, ed investe anzitutto la condizione del- 
l’uomo contemporaneo. La solitudine dell’uomo va 
ad un tempo acuendosi e seomparendo. Va acuen- 
dosi come nostalgia e come male, va scompa- 
rendo come feconda e produttiva concatenazione 
della interiorità personale. Il libro, il giornale, la 
radio, il cinematografo, le conferenze, bombardano 
letteralmente in ogni istante l’individuo, facendone 
un centro di risonanza aperto a tutti gli influssi. 
La cultura dell’epoca non può che risentire di 
questo fatto. 


Ma, volendo spingere lo sguardo un poco più 
addentro, è sul piano morale che bisogna portare 
la questione, e su questo piano, come sappiamo, 
tutta l’arte chiede l'impegno responsabile di tutta 
una società e la trascina in giudizio. 


Ed ecco allora, dietro a questa faticosa opera 
di mille stili, o meglio di commenti di postille di 
sofismi sui più vari stili, insieme alle opere che 
urlano fuori dalle forme frantumate, sollevarsi la 
denuncia, macabra si direbbe, di una società e di 
un secolo senza stile. All’indifferenza formale nel- 
l’artista corrisponde l’anarchia dei valori nella 
società e nell'uomo: poichè la forma è il « valore » 
artistico. Indubbiamente tale indifferenza sorge da 
una crisi di sapienza e di intelligenza: crisi per 
eccesso, s'intende. E’ quell’elemento euripideo ov- 
vero quel « socratismo estetico » di cui parla Nietz- 
sche, come irruzione e dominio della coscienza ri- 
flessa nell'arte come nella morale, che l’artista 
contemporaneo mostra di aver portato al parossi- 
smo. E questo è il male di cui soffre la sua arte 
come arte, anche se proprio per questo essa acqui- 
sta in forza teoretica e morale, cioè come verità 
e come bene. 


Sul capo dell’uomo contemporaneo non è più 
possibile trovare quel cielo di stelle fisse che per 
tanti secoli ne confortava il cuore di eterne. vie: 
gli antichi valori appaiono svuotati di senso e 
frantumati e non si possiede ancora il coraggio 
sufficiente per instaurare nuove tavole di valori. 
In tale situazione l’arte come il pensiero non pos- 
sono altro che muoversi in questa disperata sva- 
lutazione che è distruzione: l’arte come il pensiero 
penetran diritto come lance di fiamma nel cuore 
di una società responsabile. Dietro le diffuse ma- 
schere di cera che illudono di ancor forti ed in- 
tatte giovinezze qualcosa continua a marcire. Bru- 
ciate le patine esteriori, bruciati i facili slogans 
della «felicità » e del « progresso », il volto del 
secolo è apparso coperto di mostruosi geroglifici. 

Quando Dorian Gray affonda il coltello sino a 
trovare il cuore del proprio ritratto, l’arte appare 
lacerata, la Bellezza getta l’ultima luce e muore, 
ma dalle sue ceneri nasce per tutti la Verità. 

Ebbene: l’arte di quest’ultimo secolo ha lace- 
cerato molte volte se stessa, e molte volte ha uc- 
ciso la Bellezza in nome della Verità. L'artista 
dunque risulta oggi più che mai duramente impe- 
gnato e la verità della sua ricerca non può essere 
altro che que$Sta: verità dell’uomo, verità della so- 
cietà. 

Tale sembra essere la più profonda lezione cri- 
tica e storica che la Biennale ci offre. 

Vediamo che non vada perduta. 


DINO FORMAGGIO 


PAROLE D’AVVIO 
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qua 
degli t 

dipinte di fre 
lla che scroscia nei 
zampillo. Rivediamo visi 

i saluti volano con voci al 
gre da un angolo all’altro, co- 
me una volta. Eppure tutto 
appare diverso, non rinato o 
riparato Q restaurato o ritr» 
vato, ma nuovo, anche se ll 
luogo e le architetture e molti 
gli uomini son quelli che si 
conoscono da tanti anni, Lo 
sapevamo: tuttavia lo stupore 
ci prende lo stesso, Si può ‘es 
re scettici o credersi tali, e 
ripetere che il mondo, 
di cambi 


suo 


noti,| 


gli! mane 


d'Omero 
rgli l'elmo e la lan- 
cia e lo scudo per farlo uomo 
come noi, da prendere sotto 
braccio e andare insieme alla 
osteria: sembrano parole, an- 
che se in fondo non sono. ® 
bito ci se ne avvede, En» 
triamo nei padiglioni, giriamo 
per le sale, Centinaia di qua- 
dri e di statue, Questa è l’arte 
dei nostri giorni: specchio del 
nostro vivere e pensare, del 
nostro agire e patire, Nen 
quella di ieri o quella di do- 
mani: quella d’oggi soltanto. I 
il diverso e il nuovo che, fuo- 
ri, si rileva o s’intuisce un po' 
appertutto, trovan qui la pro. 
va più evidente. Anche se la 
arte, quando è arte vera, vale, 
come ognun sa, per tutti i tem- 
Pi e per tutti i luoghi, 


Dopo sei anni 


Stamane, dunque, 

le veneziana riapre 

mente i battenti, E' la XXIV, 
e viene a sei anni di distanza 
dalla XXIII, Sei anni, dentro 
ì quali è passata tanta storia 
da mutare la faccia del monf 
do. Anche l’arte è mutata Nè 
poteva essere altrimenti. ‘Non 
precisamente in sè; neHa sua 
assolutezza, chè vmuytàre non 
può, ma piuttostà.afel suo mo- 
do di porsi, Notava il Rag 
ghianti, qualche anno fa, che 
a voler ricercare l'aspetto cul. 
turalmente più significativo 
dell'arte europea dei secoli 
Xx e XX, esso ha da essere 
veduto, storicamente parlando, 
in. una coincidenza sempre 
più stretta «della. coscienza 
del fare artistico con l'estetica 
della individualità, della liber- 
tà creatrice, dell'espressione 
assoluta, dal romanticismo al. 
l’idealismo, che sola quel. fare 
comprende e giustifica ». Tut- 
tavia lo svincolamento de- 
cisivn dagli schemi che furon 
tradizionali fin dall'epoca  ri- 
nascimentale, e cioè la conqui. 
sta dell’indipendenza di fronte 
al visibile, si può dire prenda 
l'avvio soltanto da Gézanne e 
dall'ultimo Renoir. E' un gran. 
de rivolgimento spirituale e 
stilistico, in cuîì si precisa un 
nuovn senso ci forma e di spa- 
zio, e comincia a nascere ur 
concetto europeo del proble- 
ma dell'arte. In quanto a nol, 
ai nostri artisti, non cade dub- 
bio che gli avvenimenti degli 
ultimi decenni ci abbiano in- 
segnato a pensare con maggior 
libertà e consapevolezza, e s> 
prattutto con maggiore inten» 
sità. E il fatto d'aver vissuto 
la realtà pittorica, ponendoce 
la prima come colore attraver- 
so il tonalismo e il vangoghi- 
smo, e quindi come geometria 
e colore attraverso il picassi- 
smo il fauvismo e l’astratti- 
smo mentre rivelava . sempre 
nuove occasioni .al nostro la- 
voro, doveva anche determina 
re un contatto più intimo con 
quei problemi della. vita e 
della cultvra internazionale. 
cui, nra, appunto, si accennava 


Autonomia dell’arte 


Vivere nifica essere iu- 
gieme e pad e figli del pro- 
pric tempo. E perciò i vaiori 
umani e sociali, di cui l’arte 
è la manifes one più alia, 
scono in parte da essa determi. 
nati, e in parte essi medesimi 
la determinano, 
ogni indagine sugli ante 
ti e sulle finalità dell’arte non 
può che ribadire l’antico con- 
cetto della sua fondamentale 
autonomia, Donde  s’inferisce. 
e per noi logicamente, che sé 
umana e sociale è solo quel. 


l’arte che interpreta in pieno] 


il proprio tempo, il problema 
dell'umanità o non umanità € 
della socialità o non socialità 
dell'arte stessa finisce sempre 
per essere assorbito in quello 
più chiaro e preciso di arte e 
non arte. 
Accettiamo pure come paci» 
fica l'affermazione che l’arte 
nella si :8sen più v 
tenda orm a una coscienza 
europea o internazionale. Re 
sta a vedere cmale sia la stra 
da che gli artisti devono se- 
guire per giungere a code 
posizione ‘e prendervi 


a 


son 
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gi dichiara, le strade 
due: evoluzione delle ti 
ni per via di contatti e scam- 
bi e innesti sempre più fre- 
auenti e profondi; o loro totale 
distruzione, affinchè, morendo 
nella propri civiltà n 
zionale, sia più facile rinasce- 
re in quella muova e interna- 
zionale, Per noi la scelta non 
e se forse 
l'opinione dei 
soltanto col 
di ogni infau 
zionali» 
ad essere 
fondamente 


si 


contrasta con 
più: europeo è 
ch 1 di sopra 


chied 

eultura possono 
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e traiettoria di- 

retta e E sicco- 

me è giocoforza che la rispo- 

«ta sia negativa, una seconda 
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nearsi 
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ir 


\prolungabilj nel tempo?». Paro-| 
I 


PET |se i secoli pa 
ré;| muta Ì 
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Ciononostante { 
seden- || 


piede | 
con le opere loro. E, come og- |! 


della prima: la nostra civiltà, 
la nostra cultura sono ancora | 
le alle quali la ri A Uò 
È trovata f ì 
molte altre, anche pre 
ome son q e, ad esem 
scritte da Renoir nella pre 
ione al Libro dell’arte di Cer- 
nino Cennini: «$S) faut, en 
effet, se garder de demeurer 
figé dans les formes dont nous 
avons hérité, il ne faut pas 
plus, par amour du pro- 
prétenrre se détacher 
omplétement des siècles qui 
nous ont précédé Ciò am- 
mettendo, vuol d che biso 
gnerà credere all'esistenza di 
verità non passeggere, non ca 
duche, come infatti crediamo, 


gles, 


Coscienza europea 


Che esista un dato storico del 
pensiero, un suo coordinamen- 
to, siamo tutti d'accordo. Ma 
ano e la storia 
il problema è di sapere 
nelle culture morte ri. 
vivo tuttavia. e acquista 
un valore di trascendenza: al- 
trimenti detto, si tratta di co- 
scere. la ragione per cui una 
antica pittura o un’antica,scul. 
tura, delle quali ignoriam) af- 
fatto i sentimenti ispiratoci, 
continuano a destare la ndstra 
ammirazione e a commudyer 
ci. E perchè, dunque, se ‘non 
proprio per quelle verità non 
passeggere, non caduche? Di 
qui la nostra convinzione che 
le rivoluzioni artistiche, le ve- 
re rivoluzioni artistiche, pro- 
» che siano da una medi- 

one intelligente o da una 
geniale intuizione, non agisco- 
no mai in ultima analisi con, 
tro di esse, ma contro le incpt- 
stazioni e le sovrastrutfure 
dentro le quali il tempea”le ha 
chiuse e immobilizzaté, irrigi- 
Gendole come per effetto ui u- 
na mummificaziorie: ed è nel 
liberarle da qafel viluppo di 
cose morte che all'artista è 
dato di ristoprirle in nuovi 
contenuti@£ umani e atteggiarle 
in nugve forine, - Sicchè non 
sembra illogico se a quella 
coficezione  modernissima che 
iNterpreta l’arte  contempora- 
nea negandole il valore di rap- 
presentazione fantastica, per 
considerarla soltanto come a- 
zione; a quella concezione tut- 
ta d'oggi per la quale l'arte è 
fatto morale, religioso e socia- 
le, formatosi (si dice) con gli 
impressionisti, maturatosi in 
Van Gogh, nell’espressionismo, 
nel cubismo, nel fauvismo, e 
culminato nella satira di Grosz 
e nella Guernica di Picasso; 
a quella concezione che auspi- 
ca in sostanza il ritorno a un 
nuovo Medio Evo figurative 
internazionale: non sembrera 
illogico, si diceva, se noi op- 
porremo una interpretazione 
che accoglie tuttavia i punti 
fondamentali . -dell'avversata  e- 
stetica dell’intuizione, per 
quale il retrocedere a una po- 
sizione moralistica suona co- 
me un assurdo critico, . dopo 
che i chiarimenti in merito 
all’ autonemia dell' arte ne 
hanno messo l'accento sul mo- 
do espressivo, E nin sj esclude 
con questo che dietro l’artista 
ci sia e debba esserci l’uome 
cosciente della propria . fun. 
zione sociale: si esclude unica- 
mente il rapporto  arte-vita, 
per cui ogni distinzione di ar- 
te e non arte è resa impossibi- 
le, D'altro canto, in opposizio- 


ciò € 


ne a chi crede che solo coi 
pienv rifiuto di ogni tradizio 
ne nazionale si giunga alia 
conquista di una mentalità eu- 
pea, sta il fatto storico che 

i grandi movimenti culturali c 
artistici si sono diffusi più 
celerme e hanno messo più 
fonde radici in quei luoghi che 
ak rano ricchi di una pro 
pria autentica trad one, Ora, 
siccome l'Europa d'oggi, in 
fatto di valori spirituali è 
ire il paese del mondo il 
quale possiede i più certi e i 
più alti, e noi perciò, nel me- 
glio nel peggio siamo tutti 
per nostra fortuna, ad 
patria spirituale, la. co- 
nza nuova che animerà lo 
europeo non p nascere allo 
infuori di essa. veramente 
come sarebbe possibile una in- 
ternazionale della cultura e 
dell’arte se ogni aggregato so- 
ciale si’ sradica dalla sua tra- 
dizione? A meno che non sie 
la dittatura culturale e artisti. 
ca di una nazione singola che 
sj vuole imporre come cultura 
e arte europea, in luogo di u- 
ma cui contribuiscano 

che ne hanno 


d 
î mai si pos 
sor e P questo 
ancora all'artista 
cittadino 
ad 


onosce 
senza rinunciare 
o del suo paese, 


GCodesti problemi, che noi 


abbiamo appena sfiorato con le 
parole, la XXIV Biennale lr 
pone con le opere. E |] 

assai 


so, e dalla pittura metafisic 

alle ultime esperienze dei meo- | 
realisti, Una rassegna di 
sorta, la quale  all’impostazio 
ne critica accoppia l'ampiezza | 
delle esemplificazioni, è quan..| 
to di meglio si poteva chiede 

re e sperare per quella ripresa | 
che deve restituire all'iniziati | 
va veneziana il credito antico 
e riportarla su un piano di! 
interesse mondiale. S'ebbero 


tal|& 


in' passato delle Biennali ai 


denti e sarebbe inutile negar- 
lo; ma parecchie invece {uro | 
no esemplari. In quanto a que- 
sta d'oggi, non crediamo d’er-| 
are definendola la migliore 
di tutte. La commissione ordi-| 
natrice  (Barbantini, Longhi,| 
Pallucchini, Ragghianti, Ven | 
turi, Carrà, Casorati, Marini.| 
Morandi e Semeghini) non ha! 
mancato perciò al suo 
gno, e nell'affidare a 

Pallucchini l’incarico di segre-| 
tario generale, ‘ha scelto non] 
solo uno degli studiosi 
più preparati ed acuti, ma | 
probabilmente anche  l’unice 
organizzatore capace di asscì 

vere in poco più di ‘sei presi 
un. lavoro tanto. grave e” com- 
plicato come questo cHe è sta- 
to fatto, E perchè”ognuno se 
ne renda contorVarrà la pena 
di riassumere” adesso. tutta la 
Esposizione”in poche righe, Al 
centro sono le mostre di Tur- 
ner e/fell'impressionismo fran- 
cese? Delle altre rassegne ve 
ritordata per prima quella 
cella pittura .metafisica. Poi, 
le grandi retrospettive di Ros- 
si, Scipione e Martini, e quel- 
le mero vaste di Moggioli, 
Brass, Bolattio, Lega, Cancian, 
Badodi, Agostini, Pozzati, Ca- 


ia | 


impe-| È 
Rodolfo | È 


nostri | 
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gnaccio, Fancello, Tursi, Rho 
ecc. Quindi. le personali di 
Campigli, De Pisis, Maccari e 
Mafai, Gli altri espositori ita- 
liani con un numero vario di 
opere (da dieci a una) an: 
montano a 407 gli invitati e a 
223 gli accettati, La partecipa- 
zione straniera elenca  l’Au- 


stria, il Belgio, il Brasile, dla 
Cecoslovacchia, la Danimarca, 
l'Egitto, la Francia, la Gran 
Bretagna, l'Olanda, la Polonia, 
gli Stati Uniti d'America, la 
Svizzera e l'Ungheria con le 
personali di Klee, Rouault, 
Picasso, Braque, Kokoschka 
Chagall e Moore, la raccolta 


-__—___- — 


Guggenheim e due rassegne di 
artisti tedeschi e palestinesi. 

E non è che un riassunto. 
Ma di esso, al lettore che vor» 
rà seguire i nostri futuri rag» 
guagli, daremo lo sviluppo nel 
modo più ampio e preciso che 
ci sarà possibile, 


Silvio Branzi 
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© Fino all'ultimo momento, non si seppe se Picasso sarebbe o no | 
| intervenuto alla Biennale. Molti suoi quadri erano già arrivati e 
Pallucchini stava già disponendoli nella «personale » quando il pit- 
tore mandò la sua famosa Pesca notturna ad Antibes, il quadro 
picassiano più importante dopo Guernica. E Pallucchini si rimise a 


studiare assieme ad Apollonio co 


Concentrazione a Venezia di arcaici e vitalisti, astrattisti € fieurativi, cubisti e 
ti i tipi. E° venuta da New York anche la “vecchia matta” per mostrare la sua collezione 


PRIMI ad arrivare a Venezia so- 

no stati il nostro De Pisis e lo 
scultore e pittore inglese Henry 
Moore; il primo — tutti lo conosco- 
no — è il pittore delle farfalle, 
dei fiori e della «vita moderna », 
il secondo s'impegna a mostrarci le 
forme di un mondo arcaico pie- 
trificato. Moore era prima studioso 
di biologia, poi è diventato scultore 
e pittore. Questi due personaggi 
simboleggiano la XXIV Biennale 
dove il linguaggio moderno unisce 
arcaici e vitalisti, impressionisti e 
surrealisti, astratti e figurativi. Tra 
tutti questi si accenderanno pole- 
miche e valutazioni estreme. Già 
ai tavolini del Florian abbiamo 
avuto i primi saggi. Il partito di 
Picasso è mobilitato, ma il pittore 
dei Pescatori di Antibes sa che 
questa volta i suoi veri avversari 
non sono i « pompieri », ma Rouault 
Chagall Kokoschka i metafisici ita- 
liani ecc. ecc. Gli avversari della 
« secessione » italiana cercheranno 
di dividere il maestro dai numerosi 
discepoli, l’« onnipresente » che è ri- 
masto fisicamente a Parigi, da tutta 
la nuova generazione artistica ita- 
liana che si è data convegno ai 
giardini di S. Elena. In giro si 
parla molto di Braque che si vuol 
far ‘trionfare a questa Biennale. 
Il maestro parigino aveva fatto una 
grande mostra delle sue opere più 
recenti alla Galleria Maeght un 
anno fa, a Parigi, mostra .che era 


stata definita dalla élite parigina 
«troppo chic». Egli. è un grande 
pittore, ma non risulta che abbia 
aderito al partito antipicasso. Ma 
tutti gli eserciti di artisti, di cri- 
tici, di amatori che partono mobi- 
litati per Venezia nelle giornate 
di giovedì, venerdì e sabato sono 
già schierati e sanno che non si va 
più a combattere contro i « pom- 
pieri», ma per una fede precisa 
nei destini astratti o figurativi, for- 
malisti (o) neorealisti dell’arte 
moderna, 

La Biennale XXIV è una gran- 
de rassegna dell’arte « occidentale ». 
Il dibattito si svolge su questa base; 
e si vedranno forse i difensori delle 
ideologie di salute pubblica dell’or- 
dine esistente, schierati a difesa dei 
« preziosi » di proprietà dei colle- 
zionisti inglesi e americani. Ma per 
tutti quelli che sono abituati a dire 
che oggi le cose vanno peggio di 
prima della guerra, la Biennale ve- 
neziana non farà piacere. Questa 
volta l'hanno presa tutti sul serio. 
Gli artisti hanno sentito che si 
trattava di rendere i conti del pe- 
riodo della guerra. La Biennale del 
"42 si era svolta in tono minore e 
nel ’40 si aspettava il discorso di 
dichiarazione di guerra da un: mo- 
mento all’altro. La Biennale, « ma- 
nifestazione internazionale d’arte » 
in quegli anni, inchiodata tra lo 
sciovinismo interno e i risentimen- 
ti internazionali era una pallida 


rassegna delle forze nazionali do- 
ve, più per tradizione che per im- 
pegno, gli artisti inviavano il qua- 
dro e la statua. 

Quest'anno la Biennale è davvero 
un’altra cosa, Son sicuro che ver- 
ranno anche dall'estero per vedere 
qui quadri e statue che non pos- 
siamo ritrovare con facilità. Opere 
di collezioni svizzere, tedesche, a- 
mericane, inglesi, olandesi e dei 
musei di Budapest e di Monaco. 
L’ottimo Pallucchini, segretario ge- 
nerale e Apollonio e tutti gli altri 
della Commissione (Longhi, Ventu- 
ri, ecc.) hanno fatto miracoli. So- 
no riusciti perfino a convincere la 
Gugenheim, che in giro si definisce 
«una vecchia matta », a prestare la 
sua inestimabile collezione che si 
vede per la prima volta in Euro- 
pa. La storia del cubismo non sarà 
più una leggenda e Gleize, Met- 
zinger Picabia non saranno più no- 
mi che si leggono nei libri. Come 
i surrealisti Juan Mirò, Salvador 
Dali, Max Ernst sono qui esposti a 
beneficio della nostra cultura e a 
nutrimento delle nostre idee. Per- 
donatemi, Mirò è un astrattista. Ma 
come fa bene conoscere! Così que- 
sta pittura «rivoluzionaria » sarà 
effettivamente considerata per quel- 
lo che essa è, una campana a mor- 
to sul cadavere dell’arte moderna. 
Questa affascinante collezione che 
conta alcuni « pezzi » molto impor- 
tanti, è esposta nel padiglione del- 


la Grecia. Vedi gli scherzi che il 
caso gioca. ; 

I grossi preti della Commissione 
Pontificia di moralità, passando da 
quel padiglione, scuotevano la te- 
sta e sorridevano. Non hanno tro- 
vato nulla da togliere. È logico; 
quei nudi provocano un effetto tut- 
to « morale » attraenti come sono. 
Questa pittura guasta un po’ il pa- 
lato per andare a gustare gli im- 
pressionisti che sono qui presenti 
in senso largo con l’aggiunta non 
solo di Cézanne, ma anche di Van 
Gogh e di Gauguin. Questi artisti, 
i cui quadri costano oggi milioni, 
hanno fatto una grande miseria in 
vita loro, Oggi tra mercanti, col- 
lezionisti, critici e stampatori, que- 
sti quadri dànno da vivere a una 
folla. Una stampa dell’impressioni- 
smo, molto ben fatta, a Zurigo co- 
sta trecento franchi svizzeri. 

Nei padiglioni non c’è più l’aria 
di « cera lucida » del tempo del sor- 
ridente Antonio Maraini, diploma- 
tico esemplare; c’è invece l’aria un 
po’ sbarazzina dei « monelli » della 
pittura italiana. Ma Pallucchini ha 
fatto quello che ha potuto, anche 
di più di quel che ha potuto. C’era 
la possibilità di far poesia dove esi- 
ste terra refrattaria? No: e allora? 
Allora c’è il dovere di mostrare 
tutto com'è, così come la Biennale 
sta facendo. La Biennale di Ma- 
raini com’era organizzata? Essa mo- 
strava l’arte «come non era». Ne 


falsava il vero equilibrio di rap- 
presentanza. Mostrava il biglietto 
di visita di tutti senza far cono- 
scere nessuno che non fosse già 
noto, Oggi qui ci sono alcune man- 
canze e alcune sottovalutazioni e 
sopravalutazioni. Ma il biglietto di 
visita lo portano quelli già cono- 
sciuti o che sono ancora nel limbo 
dei santi padri. Così gli ordinatori 
hanno obbedito a quella che, se- 
condo me, è la massima sovrana 
della cultura: « signori, le cose stan- 
no così. Ora potete discutere, ac- 
capigliarvi, e, se credete, armate 
anche la mano ». Non ci si può vo- 
ler sempre bene, tutti insieme. Que- 
sta non è democrazia culturale, que- 
sta è scemenza. Quello che occorre 
è poter vedere, poter ragionare per 
la propria necessità di andare a- 
vanti, magari negando l’avversario. 

Dicono che De Chirico voglia far 
causa alla Biennale perchè è stata 
esposta una sala (la prima del Pa- 
diglione Italiano) con tutta la sua 
« metafisica », La « metafisica » ro- 
vina la piazza al De Chirico at- 
tuale. Ma l’arte italiana è più im- 
portante degli interessi personali di 
De Chirico. Morandi è presente an- 
che lui con lo spirito « metafisico » 
(la- seconda sala). De Pisis e Cam- 
pigli dovrebbero fare un regalo agli 
organizzatori della Biennale, tanto 
sono bene esposti. De Pisis, arri- 
vato in questi giorni a Venezia, è 
in un albergo ammalato. 


Il lungo corridoio di destra (o di 
sinistra, a seconda della prospetti- 
va), accoglie le forze della pittura 
sopravvissuta alla guerra mondia- 
le. Non che i sopravvissuti siano 
tutti qui, ben inteso; essi si trovano 
anche dall’altra parte o sono as- 
senti. Ma la vera novità della Bien- 
nale sta in questa «parata della 
gioventù »; e c’è chi già ha avuto 
motivo d’ira per ciò contro la Bien- 
nale, Ma perchè questo principio 
di levata di scudi? Non vi ricordate 
dell’indiscusso Vittorio Pica, il pa- 
dre di tutte le Biennali, che volle, 
nel dopoguerra scorso, il rinnova- 
mento di questa rassegna? La po- 
lemica d'allora bersagliava gli Et- 
tore Tito, i Dall'Oca Bianca, i Sar- 
torio ecc. Perchè quegli stessi che 
hanno fatto e vinto quella polemica 
si adirano oggi perchè Pallucchini 
opera come fece Pica allora? Oggi 
i veneziani aspettano Picasso in per- 
sona. Dell’autore di Guernica, sono 
arrivati circa trenta pezzi distribui- 
ti tra la sua «personale » e la rac- 
colta Gugenheim. Vent'anni fa Pi- 
casso era rifiutato dalla Biennale; 
non, per il vero, da quel gentile 
Monsieur Coguat, commissario fran- 
cese che non assume per nulla l’a- 
ria del trionfatore della rassegna. 
Braque e Rouault mancheranno del- 
la compagnia di Bonnard e di Ma- 
tisse. Utrillo non espone. Non ci 
poteva esser tutto, Chagall ci può 


me sistemare la grande tela. 


i cieli 
“isti” di tut- 


consolare, Tutta l'ala destra anche 
in Francia è tagliata fuori: i vari 
Derain e Dunoyer de Segonzae 
mancano, come mancano in Italia le 
pareti di Sironi o di Carena o di 
Funi. Di tutti questi era stato chie- 
sto il biglietto di visita, non se ne 
poteva fare a meno. Se c’è chi non 
l’ha voluto mandare, come dargli 
torto? Però bisogna capire che il 
tempo passa e passerà anche per 
tanti «presentissimi» d’oggi. Ve- 
dete, è passato per esempio per un 
De Chirico che oggi è soltanto « pre- 
sente alle bandiere », come diceva- 
no una volta. 


Ecco il dubbio, confessiamolo. Si 
ha paura che questa Biennale, per 
la sua giusta posizione di generale 
rassegna culturale dell’arte di mez- 
zo secolo, con gli antecedentî* im- 
pressionisti, con questa tendenza 
a «catalogare» l'arte del nostro 
tempo, diventi un po’ troppo «il 
santo 1948 ». Le date, a volte, gio- 
cano scherzi insospettati. Meno 
« caduti onorevoli » e più «vivi per 
domani », Maraini aveva il motto 
di Ferravilla: « soldato che scappa, 
buon per un’altra volta ». Questa 


volta molti sono i soldati caduti 
eroicamente, anche tra i «rivolu- 
zionari ». 


Dove bisognerebbe poi intendersi 
su come, anche in arte, si fa « pro- 
Eresso ». 
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memoria d 


è artisti scomparsi, ma 
ittura contemporanea 


di 


ruppo 


scompa 


artisti 


ultimi 


ita- 


trent’a 


nt, datt' attro dopoguer- 
ra ad oggi, la Biennale ha 
voluto dedicare una serie di 
retrospettive. Essi sono Um- 


berto M \ggioli, Italico Brass, 
Scipione, Gino Rossi, Vittorio 
Bolaffio; Arturo Nathan, Fa- 
no Mauroner, Cagnaccio. di 
San Pietto, Achille Lega, San- 
te Cancian, Paola 
Camillo ‘Rho, Mario 
Gosare Breveglieri, 
UTSì, 


cian Consolo, 
Pozzati, 
Francesco 
Arnaldo Badodi, Cirì 


igostoni e qualche altro. E, sì larte, nei dipinti di Burano. 
| : n >j 8 Ù ca i ” 
badi, non è soltanto una for- it reti Ari soa 

da ; rent srci i Sep 
di commemorazione un d e : Aebp: 

+ 3 : n La ; {to (TRS orme 41 rin= 
|atto di omaggio. Perchè ogni et Fog "% io: 8. nes 5% 
| mostra ha un suo preciso: va- Di 7 7 
|lore. Il quale, se per taluni |Auesto ci par certo, l’arte: di 
pittori risult rit s1° Moggioli andava preparando- 
pittori risr a positivo, nel |<; ad ‘ulteriori conquiste. le 
sens un linguaggio rag- i | 
peste È Pe mulini aggio rag quali, se proseguite, sarebbe- 
di in I ah sn tempo, |"° state probabilmente più 
| ° st TAPDOF O de: tetapo, valide di quelle già alte rag- 
per altri, e sono i più, è in- giunte a Burano 
|Cice utile di certi passaggi e Anche la retrospettiva di 
mi ont li certe 4 
peule menti o di certe © che, |Brass presenta assai. bene 
| reperibili nelle aspire toni GI lun artista,-il quale occupa or- 
ognuno, -rispecchiano- più o 


meno intui 
ti 


e affrontati, mol» 
dei problemi dell’arte con- 
temporanea. Ed è appunto ciò 
che ha reso queste mostre 
opportune e ora le fa in cer- 
| to modo attuali. Vediamo dun- 
\que le più importanti. 


Moggioli e Brass 


Le tele che il Moggioli “i ha 
lasciato vanno in gran parte 
raggruppate intorno a. due 
stagîoni fondamentali: il sog- 
giorno buranello (’911-’915) e 
il soggiorno romano (*917-’919). 
Hd anche se d'altri conver b- 


e 


Rite 


be tener conto, non cade dub- 
|bio che questi siano i suoi più 
fecondi e rappresentativi.:Del- 
le opere qui raccolte, solo 
{Viale a villa Stroehlfe che 
è l’ultima e rimasta incom- 
piuta, appartiene ai secondo 
periodo, mentre le altre son 
tutte del primo. Pittore d’i- 
stinto, che si guardava attor- 
no senza preconcetti, il Mog- 
gioli aderiva, per così dire, 
spontaneamente allo spirito 
del p cui lavorava. E 
a Burano egli fece una pittu- 
tenue ed elegiaca, sensibi- 
le alla juce chiara della lagu- 


Vittorio Boiajfio : 


1ese in 


ra 


na, liscia nelle superfici e di | 
lirico respiro; mentre a Ro- | 

: ; ) | 
ma, il paesaggio grandioso e | 


bloccato nelle masse lo portò 


a. una visione più plastica, 
dove gli impianti tendono a 
una. solida struttura e gl’im- 


pasti si fanno di una compat- 


gine pittorica la sua visione. 
La quale fu soprattutto visio- 
ne veneta, veneziana, e che al 
|fare veneto le ttimamente si 


[mana in rapporto a quella la- 
|gunare non può essere spie- 
ita soltanto per un fenome- 


ino di adattamento mimetico 
dî nuovi contenuti. Ponendo 
infatti le opere romane ac- 


canto a quelle lagunari ci si 
accorge facilmente che, se c'è 
in esse qualcosa di meno, c’è 
anche qualcosa di più. E to- 
O si pensa al nascere di una 
wersa esigenza espressiva, 
volta a calare l'emozione nel- 
lo stile di un nuovo linguag- 
gio. Più poesia, é perciò più 


Cc 


mai un‘ posto sicuro nella sto- 
ria: della nostra pittura. Fa 
pucere vederlo qui in una 
esposizione d’arte contempo- 
ranea, e se il visitatore vor- 
rà prendersi la pena di rap- 
portar queste tele al tempo in 
cui vennero dipinte, fra il ’904 
e il ’924, e alla pittura che al- 
lora generalmente si faceva 
sulla laguna, potrà convincepe 
si tosto come esse reggano al 
confronto e insieme méeritino 
il posto: d'onore che” è stato 
loro assegnato. Le qual cosa 
significa che sula buona pit- 
tura le mode’ cangianti han 


poca presa; o non ne hanno 


PERONI vige 


alto di Umberto Saba 


punta. Un pittore 
Italico Brass, che 
corrosione degli anni. Dal- 
l’alunnato monacense e pari- 
gino egli trasse solo quanto 
poteva convenire alla sua ‘na- 
tura, e cioè quelle esperien- 
ze tecniche e umane che, nel 
rendergli possibile il ricer- 
carsi il ritrovarsi in un 
mondo proprio, piegavano an- 
che ogni impulso e slancio 
stintivo al vaglio di una co- 
pronta sempre a va- 
e a dirimere il neces- 
sario dal gratuito, il certo dal 
generico. E siffatta disciplina 
diede al pittore il linguaggio 
per esprimersi, i colori e le 
forme per liberare nell’imma- 


dunque, 
resiste alla 


e 


lutare 


ricollega. Per quanto, infatti, 


tezza senza trasparenze. Ma 
diversità della ro- 


pittura 


compresa e sentita |suo respiro poetico. Il quale 
modernamente. E guarderà e- |respiro poetico è pure în al- 
gli così alla città lagunare, |cuni dipinti della Consolo. Si 
alte sue case e alle sue luci, |osservino i due paesaggi ne- 
alle sue rive e alle sue acque, |neziani della punta della Do- 
come ne La Salute o in Acqua e dell’isola di San Gior- 
alta in Piazza o nel Notturno lg >. V’è immediatezza ed e- 
in Piazzetta ecc., e guarderà |stro> meglio certamente che 
al popolo, al suo lavoro e ai nei ritratti, dove subentrano 
s''oî svaghi, dalle sue tradi- estranee preoccupazioni. ad 
i e alle sue feste, come in uare ja sincerità del suo 

a Sant’Elena o nel re. E qui di seguito van- 
Redentoretto © nel Ritorno [no quindi citati il Rho, il 
dalla processione ‘o ne Le Pozzati e il Breveglieri. Il 
candele della Salute ecc., sen- primo, che tra i pittori vie- 
za tuttavia cader mai nel lmontesi ha tenuto un buon 


dizione 


le sue informazioni 
fossero vaste, e 
gusto, e, 
iere 
in 


culturali 
i il suo 
il 


volendo, 


anche 


adegua- 
delle el 


renti. Brass 


al 
ganze allora cc 
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il 


non 
sta 


contraddis 
sua 


se mai code- 
veneziani- 


di 


spirituale 
giovandosi anzi 
que: per ravvivarne 
l’accento nel segno di una tra- 


alle 


e di 


di 


quadro di genere, nella nar- 
razione cronachistica, nel boz- 
zetto dialettale, al modo’ di 
tanti altri. Perchè egli rivive 
il racconto sinceramente: e 
allora si risolve ogni dissidio 
tra contenuto e forma, e la 
pittura, definendosi al di là 
dei motivi episodici donde è 
partita, fa espressione di 
una verità non apparente e 
provvisoria. 


Bal Mauroner al Lega 
iii Ir 
Notissimi furono fra noi il 
Mauroner e il Cagnaccio, 
mentre il più dei visitatori 
incontrerà il. Bolaffio,. il Nat- 
han 
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e il Lega per la prima y° de, pur nell’appoggio arun 
ivolta. La formazione del Bo An rdulo trecentese un mi- 
llaffio risale prima al Fattori |gfiore raggiungin .- E Vul- 
e quindi a con avuti a |timo, che neismodi di una 
Parigi con parece artisti. E |narrazione tr ingenua ‘e u- 
appunto dal Fatto gli viene |moristica te nta di rimere 
|una costruttività pacata, la pur 0 D CcoLo mondo, ora 
tendenza alla composizione o- candidamente infantile e ora 

ontale e .il. gusto per le |séttilmente ironico. Non sfug- 

e superfici; mentre gli in- |ge al decorativo; anzi :si di- 
flussi parigini agirono sulbt” | rebbe che nemmeno lo tenti; 
sua sensibilità coloristiet e |ed è divertente pur non sem- 
plastica. Si vedano Lafpunto |Pre convincendo come pittore. 


dere all’acquaforte con un se- 
|gno abile e netto, rispetta 
|puntualmente la natura nei 
suoi caratteri esteriori. Resta 
in. certo. senso inspiegabile 
come Cagnaccio di San Pietro 
|abbia ceduto in un primo tem- 
ipo al futurismo per volgersi 
\poi a una maniera realistica 
così. cruda e tagliente da far 


pensare più alla scultura che 
alla pittura. E a qualche ten- 
tativo plastico egli s'era in 
fatti dedicato all’inizio. Ma 


forse la spiegazione va ricer- 
cata nell’esigenza del suo spi- 
rito per una finitezza di MAI- 
tivi, che d’allora in poi esa- 
cerbò sempre più, fino a Ta9F- 
giungere una sorta di rigidità 
vetrosa, gelata in una mate- 
ria immobile e senza peso, 
jdove tutto appare descritto 
minutamente, un’ombra come 
una lacrima, la treccia di u- 
na gomena come un filo di 
erba, un fascio di muscoli co- 
me un. granello di polvere. 
E tali motivi egli poi caricò di 
significati moralistici, cui in- 
tendeva affidare un grido di 
rivolta, lo scatto disperato del | 
suo spirito contro l’avverso 
destino che ‘lo perseguitava. 
Un altro che in giovinezza a- 
derì al movimento futurista 
fu il Lega. Ma dopo un paio 
d’anni di quelle frequentazio- 
ni, passò . nel gruppo del 
Selvaggio», e la sua pittura 
si fece tranquilla e contem- 


Sante 


Cancian 


—r& 

Anche piegandosi di tanto 
în tanto per necessità di vi- 
ta all’illustrazione, la perso- 


nalità del Cancian era quella 


un pittore di libera fanta- 


a, che rispettava nel vero 
soltanto quegli elementi in 
accordo col uo sentimento. 


Ed egli sentiva profondamen- 
te la terra in cui era nato, 
e di quella gente fra la qua- 
le la ava sapeva cogliere 
lo s1 to sintetizzarlo in 
un atteggiamento o in un ge- 
Dai primi agli ultimi di- 
segni la coerenza grande in 
questo senso, e il suo svilup- 
po si precisa in una resa for- 
male sempre più aderente al 


e 


sto. 
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il Ritratto di Umberto Saba, Di coloro che la morte ha 
il Viandante e Le Botteghe ci- portato via in ‘più giovane 
nesi. A cargtterizzare il Nat- età ricorderemo il Tursi,’ il 
han è una/Certa atmosfera ar- Badodì e l’Agostoni. Aippena 
tificiale”e amara, che si fa diciottenne era il Tursi, ma 
spesso di un’astrattezza meta- |noti tuttavia nelle sue tele, 
fistca. Lo Sc io incantato e |fra le inevitabili immaturi: 
{la Veduta marina ne sono e- tà, l’urgenza di una ricerca 
sempi abbastanza evidenti. compositiva e una consanen)- 
Ambedue questi pittori non lezza tanto aperta ‘ai proble 
sfuggono alle allusioni lette- mi, da documentar, assieme 
rarie; però non si può dire alle sue doti, un profondo im- 
che non avessero un loro pegno morale. In quanto «al 
mondo da esprimere, magari Badodi, i suoi contrasti sono 
|vago e approssimativo, dove evidenti, ma l’impulso gii 
la. realtà, piuttosto che vista. ixien dal profondo, anche ‘se 
im icordate >” e at- 

otto: di “daga nf Rapido MRLILIIKEILITILIIICUCEFTI LI (KOLITTETTTUITTITITIOTIIIT COTTI 
del settecento che il. Mauro- 

ner si ri ga. E nell’inci- 


, 


poi raramente riesce a con- la concezione ri spondeva un 
cretarsi. Nei dipinti il movi- possesso di mezzi e ‘un con. 
mento delle. linee e i rapporti {trollo della cos enza ormai 
cromatici sembra non abbia- maturi, La Pesca gialla, la 
no altro po che quello di | Lanterna: e lo Studio: giallo 
variare continuamente il mo- |sono opere di un artista - cui 
tivo della decorazione. Inve- |non poteva mancare un sicu- 
ce qualcosa a volte trascende |ro avvenire. 
il mero arabesco, un impe- Di qualche altro, e partico- 
|gno, una necessità, che gli |larmente di Rossi e Scipione 
ettono di portare 1a tra- |diremo nei prossimi giorni. 
one fantastica su un pia- |Qui, into, chiudendo la no- 
no più ce no. Dotatissimo |ta odierna, ti preme ricono- 
‘poi l’Agostoni. Fosse vis- |scere come tutte codeste re- 
si si può presumere egli trospettive risultino, pur nes 
:bbe portato la sua arte loro limit A esemplari per 
ad resa sempre più alta, |Marezza Informativa e con- 
tanto promettenti sono le pro- tone critica. Rari È 
ve che qui vediamo. La sua Silvio Branzi 
ricerca già aveva superato i (I precedenti articoli sulla 
limiti di un gusto e s'inoltra- Biennale sono stati pubblicati 
va nell’ambito dei valori con- r ttino del 6, 10, 14 e 
creti, dove alle arditezze 22 
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Sono le sale dedicate a pittori italiani v 


Campigti Mafai 


ad un 


e Maccari VI 


venti e t’arte di De Pisis 
è definita con precisione e ch arezza 


Maccari porta nel 


suo fondamenti 


moralist:co, che 
alia smor- 
| ira gi 


pes 


| l'i» atroce e alt ad 

| spietata. vi p ile 
resì una potenza fi 

| tutta propria e autonoma, per 

ci battuta ironica o la 

le o la sferzata] 

no viso dive;; | 

immagine. Ed è| 


code 
cont 


per 


un 


perfetto di! 
pericoloso in | 
che ill 


a fan-| 
fonden- | 
d’arte, 


| 


per la pittura va dat 
medesimo. Presto supera» 
5 Ì : prove, in cui era- 
n Tali sibili e in $ 
S a le fi e gie a dir e di qual. 
; Ra ne Li CO, dn uenze oscì lanti 
È i | Ha mace mo soifl» 
I nento, e 1 ni ciano @ un cézannismo affret- 
< quel i i, tato », Macc diede al dipin 
è k ger un tr ro è un movi- 
& Fra in pieno acvordo col suo 
o " s Persio tg Sv ne sunse a con- 
rio. enuto lo stesso mondo. E 
za. Ma fu un dapprima furon tempere e poi 
di impulsi, di Qui alla Biennale, nella 
rapidità ‘del fare a che gli è dedicata, vir so- 
non gli servì che di pr no esempi e dj quelle e di 
testo. per ibararub Ganto.l'e-- ire no/a parecchi di-| 
mozione lir E si può ben DOG: DISPERA PRISTVAre: a° 
Piprggn No TI MARIO MAFAI: Il cestino di fiori (1938) tentamente/siffatti dipinti ver 
stica di De P is og i rapporto |É smorto dell'archeologia. montare più in su al crocic- Srrer ii pi; pressa 
fisica venga di-|° ventidue dipinti che |chio delle vie' oulouse-Lautrec, | tezza, HO apparente ‘ trascura» 
È i © gi gun personale, | Vari Gogh © G: ubain). "PASSI tezza sotto cui Maccari na 
re questa «lea me |mol Ito più il segno dei n F'ecsesioni tette 
Campigli. E che si he dei pittori ». Che} pel iena eg een 
to di un fatto cul* \cora € Da 16 Pigna Brisgovia) ci 
turale ed erudito, non ci semal Nr da Se ardi scopre tosto. con 
bra, sé ne in una siffat- AI cala RIFRER SR ARA 
Paitone ieri se valigie È sondare disegno e colore in 
SS sempre riesca al pittore di tà di ‘ogni ironia. ‘di -"0 
te . È Appare r ne di una grotte sco i di | 
ro il ‘distac mond rivente. « Faites ce Cc l'odamibiia Cani ’ 
pi tto ag od al mon do Das ua sia, E È es ce que, ( n possibile godere l’opera in se 
quello impre voi ‘voudrez, pourvu que ce pittura edita, co20.|Stes nei suoi esatti valori 
co; tanto chiaro da scoprire soit intelligent», diceva Gau-|sciuto com'è mamente at-|poetici, 
vi cite. nei suoi atteggiamenti e|guin. Ma, talvolta, in Campi-|traverso segni tar e- RA n 
t ioni una tal sorta di|É l'intelligenza diviene addi-|spressiy#'ed acuti da reggere il Silvio Branzi 
subiettività che potrebbe dir-|rittura raffinatezza alessandri»| confrofito i migliori che 81 I sdenti icoli Il 
si addirittura espressionistica.{N® € il « tempo abolito », inve- ab mai avuto in Furopa ne! ALIA ragni po ara; dla 
Del resto, altri numerosi nomi|ce di definirsi in poesia con- cpefso di un secolo da Daumier zettino » del 6 10, pra 22 ‘e 28 
rimarrebbero da fare per De templativ ade in una quas Lautrec. da Bonnard a Gmsz.' giugno, 10 e 20 luglio). 


ag 


Pisis e tutto un ra 
sul suo spazio metafis 


co. Tut- 


rato e 25 i= | 
e quei te-| 
pei quali 
sia imm 
germinazi 


roprio già dep 
lato; e quegli a 
sti invece trascur: 
la rispondenza non 
diata, di naturale 


iynamento |S 


tavia, se a lui si vuol ricono-|lici. Fuor di ciò, la pittyTa di 
scere, come noi ricono sciamo, Campigli trova il sug’ posto 
un linguagg ra i più efficaci|più natur in queZa civiltà 
e origin arte contempo | ea fine a se Atessa, che 
ranea, rà pure ammet-|ha toccato un alt culmine del 
tere che le derivazioni sue ab-|gusto. x 

biano in : P nti 

di ogni lor Î (olleli 

forza di autonomia, la qua- 

le, preesistendo inconsapevole, Leggeydo di Mafai, capita 
trovi espansione e rilievo ne-|sempre/ ‘di trovare, accanto al 
gli sviluppi dell’oper Gli è|suo, jY nome di Scipione, qua- 
che la sensibi ilità depisisiana,|si che la pittura di quegli fos- 
mentre raccoglie i suoni piùlse Ana derivazione della pittu 
disparati e lontani, sa poi di questi. E così si ripete 
chestrarli 1 un ritmo Su e poco per 


S PI fi errore critico, ch 
null#|volta è divenuto norma comu- 


comporli in cadenze che 

hanno in fine a che tare cgn|ne. Certo che, fra i due, i le- 
quelli donde essi derivano., Ao-|gami furon profondi; ma il 
desta sorprendente facoltà dilcommovente sodalizio, più che 
assimilazione Sì a inisu un piano d’influenze, va 
particolare su aa e{posto nell’ambito di quel rap- 
certi testi, da cuiwPer affinità | porti umani, generatori di a 
elettiva, l'artista può ricavare micizie spirituali cui nessun 
d’istinto e d’'impeto l'accento | problema rimane estraneo, an 


| pria natura e coscienza, come 


i tot dif! crenza alla vua 


che .se poi ciascuno li risolve 
a suo modo, secondo la pro» 


avvenne appunto per Scipl ione | 
e Mafai. Vero è comunque che, 


ma richieda un lav 


ivo, un lento proce 


Sal 
ademia »; 
sono t 


za Burano » €@ 
dal ponte dell’Ac( 
ambedue del ’946 


di 


nativa, del U 
pittore vero. Ma I 
anche i dipinti « Natura mo! 
ta con penna» (1924), 
Saint Severin » (1931), « Natura 
morta con bo 
« Paesaggio 
de Prés » (1948), 
gnolo » (1948): 
pur fra quale 
cadimento, l'i 
con sùbita 


int  Germau 
« Pittore 6pa- 
nei quali tutti, 
he stanchezza (e) 
immagi ne nasce 


fe 


ra, ma 


sn 


Q 


vicinamento e conq co° 
desta sua mostra alla nna*|a 
le può essere anche in ciò mol - 
to istruttiva. Tele be 

vi son qui come que 


« Rue | 


È Ì n egli pote serive= 
ie come \re: «Cc mprende re meglio, ill 
ciata. pere ran nel Molo che gli si 
- : abitualmente, ma nel suo 
Campigli È ar ssoluto e di ete 
CARATI Ino c in cosa creata: 
Dalla loro it pila le Gelo JE uesto mi sembra necessario| 
Ì esa divagare fra valo- 
occhi rane sori ». Tut*| 
lampo d riso o un sasa lie e della sensibi- 
i ì tempo assegnare |lità maf ndo, anche | 
D Ì allora co i, il colore nel le| 


morto Scipione, la cosidetta| 
scuola romana sì raccolse, al. | 
lora, intorno a Maf ma ciò| 
avvenne perchè | 


in nessuno m 


ba io che in lui si riconosceva» 
1 pittore così certe] 

te, che fin da quell 

(ed era. I temp( 

| per le ì stio»| 
spadiniane sempre vi 

| e la battaglia del «move- 
ento ») il suo fare @appariva; 


lpiù che una promessa, S'era 
i al '928 o al ’930, e Ma- 
sua strada. Un] 
i diede scars: 


itti, l'impressionismo e il! 
icubismo non offrendogli pos-| 
isibilità d’innesto diretto: quel- 
ll'innesto che subito dopo, el 
[a l'improvviso, trovò invece in 

andi, e fu Lore gr ande ri- 
{one di pos ei 
rezza stilisti "Tanti | 
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Destra 
nel padiglione italiano 


H_GASAC4 D'sic 


dis 196, 


e sinistra 


E’ .stato detto che questa 
XXIV Biennale appare divisa 
in due campi: quello dei tra- 
dizionalisti che sta a destra, e 
quello degli astrattisti che sta 
a sinistra. E l’uno all’altro av- 
verso. Vorremmo rispondere 
che non è vero, che la Bien- 
nale è. divisa in dieci, in ven, 

campi quanti sonc 
genuini che vi par- 
dato che ogni arti- 
ia tale, sta sempre] 


bara 


Sl. 

E infatti, se veramente la 
Biennale fosse divisa mei due 
gruppi che s'è detto, dove por- 
remmo, ad esempio, un pittore 
come Pio neghini ? A de- 
stra, a sir L'assurdo di 
una siffatta domanda salta sù- 
bito agli occhi. Perchè, pur non 
nendo conto che spesso è più 
trovare qualche rappor- 
Imente e stilistica- 
do tra pittori e tra 
scultori i-quali sembrin del 
‘tutto diversi, che tra quelli si- 
mili in apparenza, va chiarito | 
che non c'è destra e non c'è| 
sinistra ‘nell’ambito dell’attivi-| 


tà tica, ma vi sono soltan 
to e non artisti: e quel- 
li no veramente un lin- 


guazgio, uno stile, e questi ora 
hanno il còmpito di aprire la 
strada ai primi, ora s’accon- 
tentano di seguirne più o me- 
no intelligentemente le orme. 

In quanto a Semeghini, vi. 
sto che già l'abbiamo nomina- 
to, è proprio da ‘luì che, esat 
rite le retrospettive e le pe; 
sonali, riprenderemo il nostro 
giro per le sale del Paone 
italiano. E non in un’assurda 


destra o in un'illuso sinì- | 
stra è il suo posto, di gior 
mente fra gli artisti veri, I 
quali stan lì come un sicuro 
riferimento nella baraonda 
delle conversioni e dei muta- 
menti di rotta, Oltre che una 
verità in sede pittorica, l’ope- 
ra di Semeghini. rappresenta 
per noi una certezza morale 
E chi voglia sapere come egli 
un tempo dipingesse e come 
dipinga oggi, guardi dapprima 


La casa incantata, che è dellbra meno fragile che nelle al- 
'913, e quindi i Fiori, che so-|tre due tele, il Da Venezia di 
no dell’anno scorso. E tra l’u-!cui citiamo l’Orto a Torcello, 


no e l’altra quadro eccone an- 
cora sette a segnare il suo cam- 
mino dirittc ì 
Accanto a Semeghini trovia- 
mo Arturo Tosi con una bella 
parete di sette dipinti, che reg- 
gon bene e continuano il suo 
pacato idillio. con la campa- 
gna' lombarda. E poi due vene 
ti, lo Springolo e il Pigato, 
questi pittori ‘di sensibili emc- 
zioni, quelli di lenti e costruiti 
paesaggi, ma: entrambi senza 


tentennamenti o incertezze. Ilisioni.. Un buon paesaggio è 


Cascrati non smentisce la sua 
lucida intelligenza. Tuttavia ci 
sembra che qui l’esattezza del- 
le forme abbia assunto un ca- 
rettere ancora più calcolato. 

La Donna nello studio, le 


Cosi hanno voluto dividére la Mostra di quest'anno. Ma è unal 
distinzione polemica, poichè l'arte conosce solo artisti e non artisti 


|poi trasferiti, con un’senso nu 


opaco e sordo nei cromi, io Zi- *cco, dunque, il Piccolo nuda| 
vieri. Mentre nuociono al Va-|del Romagnoli, la Tempesta 
gnetti, pittore ricco di qualità,|del Carpi, l’Autoritratto del | 
un virtuosismo inutile, eserci- Vittorini, le litografie del De| 
tato al solo scopo di aggior- Chirico, la Nuda seduta del | 
narsi, e al Perotti, lo scarsolMu chi, e ancora lo Zanini el 
controllo delle facoltà istntuve,lil Lilloni sempre fedeli alla | 
e la poco attenta dosatura del-'loro onesta maniera, :il Bucec; 
la pennellata; e al Gentilins, più incisore che pittore, il Cat- 
quell’ironia d'accutto in cui di*|tabriga che nei due  paesaggi| 
sperce le sue doti non effi-|segna un notevole pro 
mere. Una più schietta. emo-|Rertocchi al quale non ra- | 
zione raggiungono il Bartolinilneo l'i snamento di Lig: | 
e il Ciarrocchi nelle sciolte Bertelli, il Corazza rapido © 
acquetorti e puntesecche. denso anche se non sempre 
Già conoscevamo alcune di: composto, e lo Scattola, il Ca 
codeste opere di Virgilio Gui- vaglieri, il Favai, il Pauluc- 
di, ma le Figure nello spazio|ci,.il Novellogil Guberti, il Gal- 
son tutte inedite, ed inizianolvano, il Martina, il Vitali, :l 
un ulteriore momento della sua Fabbricat6ré, la Nascimbene, 
ricerca, Si direbbe quasi, che |il Montgararini. 
il richiamg alla/\composizione rilnce 3 De 
gli sia vetluto (dal ritmo car. 7 A gii ligne dedita 
paccesco déi monaci in fuga,le fel Casarini abbiamo veduto 
dentro il c@rtile del monaste |witre volte cose migliori d 
ro, all'appa ipe di San Gerola. quelle qui inviate. 
mo col leonk/ferito. Tutt'al più 
un impulso, un suggefimento, 


Silvio Branzi 


stalgico, in esperieNze recenti, 
come quella métafisica. Ca 
munque, anche se una tale 22 e 28 giugno, 10, 20 
nuova posizigfie lascia oggi al 27 luglio, 

quanto perpfessi, è solo sulla 
base dei suoi futuri sviluppi 
che un giudizio non gratuito 
Può essere espresso, In quane 
to all’influenza del Guidi, essa 
è reperibile su alcuni suoi al- 
lievi, taluno dei quali, come ad 
gSempio il Bacci, ha possibili- 
tà sue proprie. Quindi, fra i 
molti veneti che aderiscono ad 
una pittura tradizionale, più 
frequentemente paesaggistica, 
affidata alle sollecitazioni visive 
e realizzata d’istinto,. notiamo 
Neno Mori, con tre dipinti, 
dei quali Zattere ci sembra fra 
le cose più riuscite e vive, il 
Seibezzi, sempre abile e preci- 
so, da preferirsi qui nel lieve 
paesaggio di Madonna di Cam- 
piglio, Mario Disertori con Gri. 
gio primaverile e Fioritura sui 
colli, dove palesa un desiderio 
di sintesi ‘ maggiore che nei 
quadri precedenti. il Dalla Zur- 
za che in San Giorgio ci sem- 


(I precedenti articoli sulla 
Biennale sono us nel 
«Gazzettino » del 6, 10, 14, 


il Varagnolo con un abile nu- 
do è una bizzarra composizio 
ne che riaffermano le sue ca- 
pacità, il Villa con un’ariosa 
Sera sul lago, il Valenzin, lo 
Zanutto, il Carrer, ed altri, 
Di Juti Ravenna non ci sona 
che cinque disegnîì acquarella- 
ti, ma bastano a dirci la sua 
felicità di pittore; dei Vellani- 
Marchi, tanto Autunno a Bura- 
no quanto la Merlettaia sono 
pitture senza indugi o disper- 


pure quello della Frumi, così 
vario nel movimento dei pia- 
ni, e con un gioco non svagato 
di luci, Nel ritratto di un Uo- 
mo del popolo, il Novati pro 
va ulteriormente la sua. facol- 


Scodelle bianche e la Testa 
s'incidono infatti con tale ge- 
lido rigore da escludere per 
sempre ogni possibile abban- 
dono, ogni palpito, e da porre 
nuuvamente in discussione la 
arte sua. Non sempre della 
stessa forza è il Menzio, ma 
dotato in ogni mood: più che 
la Bambina e il Paesaggio, si 
vedano la Figura col cappello, 
arieggiante a Manet, la Fine- 
stra sul Po e la Figura con 
fiori, in cui egli sente e fa pro- 
pria, con momenti più o meno 
felici, la lezione di Matisse, 
nio che percorre la sua stra- 
Ga fuor d’ogni polemica, ma 
con precisa consapevolezza 
delle mete da raggiungere, è il 
Butera. . Egli non giuoca con 
la pittura, cedendo ora ad una 
sollecitazione cromatica, ora 
al richiamo di un effetto mo- 
mentaneo. L'impianto dei due 
Paesaggi (’947), l'architettura 
del grande Nudo femminile 
('937) hanno radici profonde, 
che si legano coerentemente 
nel tempo attraverso un cn- 
stante equilibrio fra intelligen- 
za ed istinto. E in quel vedere 
l'oggetto per volumi e spazi, 
cui il colore *è elemento rag- 
giunto e indispensabile si ri- 
trova la misura di un linguag- 
gio italiano. 

Meno rappresentative del so- 
lito riteniamo all’opposto le o- 
pere recenti di un Carrà, Dei 
cinque dipinti, Fiumetto ci sem. 
bra il più intenso; ma rel 
Nudo sdraiato, che pur rivela 
qualche zona elasticamente rag 
giunta, stupisce la troppo faci- 
le soluzione di quel fondo fu- 
moso è inconsistente. Gli altri 
dipinti poi, tutti più o. meno 
privi di struttura, non ci con- 
vincono affatto. Nè meglio si 
presenta il Rosai. Quel raccon- 
to popolaresco, che in certe te- 
le d'una volta (Donne al lavo- 
ro, 1920) giovava Spesso a sor- 
reggerlo, s'è perduto adesso 
nella ricerca di un sintetismo 
schematico (Piazz Cestello, 
1946, Paesaggio 1948), cui non 
risponde una vera necessità in- 
teriore, E ne sorte una pittu- 
ra a mezz'aria, come in un ten- 
tativo, in una prova, Più im- 
pegnativa partecipazione a- 
vremmo voluto anche dal Ce- 
setti e dal Tomea, quegli ene 
solo nel. Paesaggi 
Mu rl : a toccare 
valido accento poetico, 
che si salva nei Fiori ma cade | 
rella Natura morta. Nè dire-| 
mo che in altri le cose pren-| 
dano diversa piega: il Levi, ad] 
se ne togli alcuni la- 
nli il Ritratto della ma-| 


o di marem- 


|be detto, ma non possiamo con- 


tà interpretativa dei caratteri; 
l'altro quadro, Le due età, se 
pur di coraggiosa impostazio 
ne, manca di unità, e il brano 
più raggiunto è quello delle 
vecchie. E ricordiamo quindi 
il Cadorin che nella breve te- 
la del Concerto s'impegna in 
una intelligente e gustosa com- 
posizione, il Music raccolto e 
affettuosc nel Paesaggio dal- 
mata, il Pomi con uno dei suoi 
interni, il Barbisan e lo Zan- 
canaro e il Viviani e il Peri 
per le loro incisioni e disegni, 
il Mirassian con tre delle sue 
controllate nature morte, il Po 
lo con un sensibile acquerello, e 
ancora il Bergamini, il C> 
bianco, il Celeghin, il Potenza. 
il Bonacina. 

Anche il Saetti ormai s'è fat 
to veneto, ma la sua pittura 
ha altre origini, altri legami.| 
Dei quadri che egli espone (sei 
affreschi strappati e un olio), 
il migliore sembra a noi la Na- 
tura morta con rani, dove la 
sua abilità tecnica e il suo gu- 
sto si fondono in un eonvin- 
cente equilibrio cromatico € 
compositivo, Altrove invece 
(Paesaggio al sole. Natura 
morta con pesce), certe zone 
di colore e certi rapporti esu 
lano da un intento architettu- 
rale, esercitando  particola» 
mente una funzione decorati. 
va. La qual cosa genera alcu- 
ne incoerenze stilistiche, che i 
ritocchi e le raschiature non 
giovano a correggere: come ad 
esempio, nel Paesaggio grigio, 
il gruppo delle case a destra, 
in secondo piano, intese quasi 
con una diligenza ottocente- 
sca, e la più libera resa della 
cabina a sinistra, in primo, 0, 
nella Figura, la mano impres 
sionistica, la porta che ricorda 
il motivo e le campiture di 
Braque, 

Di qualche altro ora andreb- 


cederci che poche citazioni. Ed 


Grassano come Gerusa-| 
e e Le argille di Aglione,| 
are come sopraffatto dal 
nierismo che rende far- 
rse le i 


sue composizion 
re, del tutto 
che era, e per no 
insidiato per contre 
dal desiderio d 


schema 


Shito: 


| 
l'Omiecio | 


mat il Tamburi | 
1 Trombadori: } 
son. una sovrabbon- 


ia. che il risul- 


danza di 2 
tato dell’opera non giustifica; 


io SI 


PIO MENEGHINI Bambina buranella 
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Così hanno voluto dividere la Mostra di quest'anno. Ma è una 
distinzione polemica, poichè l'arte conosce solo artisti e non artisti 
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in due cami 
dizionalisti che sia a 
quello degli astrattist 
a sinistra. E l’uno 
avverso. Vorremmo ris 
che non è v ( 
nale è divisa 
venti, in tanti 
sono gli artisti genuini 
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o e sordo nel ( 
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al solo scopo 


e al Perotti, 


rollo delle Îaco! 
poco attenta d 
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partecipano: dato che ogni arti. | que 

sta che, sia tale, sta sem_ a sè | 
E infatti, se veramente la] più sc 
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siffatta domanda . salta subito 


agli occhi, Perchè, pur non te-|Son 
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à conoscevamo 
ste opere di V 


di, ma le Figure 


tutte inedite, 


nnellata; e al Gentilini, 


to, ma n( 
istif 


romi, lu 


»ì che poc 


dunque, 


‘e nuocionv al Va-|riel Romagnoli 
snetti, pittore ricco di qualità,|del Carpi. l’Autoritratto 
\un virtuosismo inutile, eserci-{Vittorini, le litografie del 
ggior-|Chirico, la Nuda seduta 
ra lo Zanin 


di a 


lo scarso| Mu 


ll, e a 


acc 


n possiamo « 


he citazioni, 
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ità istintive,jil Lilloni sempre fedeli 
osatura del-|loro onesta maniera, il B 


hietta emo-|Bertocchi al quale non è estra-| 
L il Bartolini]neo l'insegnamento di Luigi] 

arrocchi nelle sciolte|Bertelli, il Corazza rapido 

r1emmo, ad esempio, un pittore |acqueltorti e puntesecche. denso anche se non sempre 


alcune dif 


Firgilio Gui |va 


ed miziano|vano, il Marti 


nendo conto che spesso è più fa-|un ulteriore momento .della sua | Fabbricatore, 
cile trovare qualche rapporto 
spirituelÌmente e sti : 
valido tra pit 
9 quali 


ite ;! 


a scult 
tori 0 , sculto- 


Ù 


divers 


ro 
appar e 


c'è destra e n 
nell’ambito dell'atti 
ca, ma vi sono solta 
e non artisti: e quelli creano|stal 
veramente un linguaggio, uno|com 


ramo 
sti |un 


>) artistijl 


sia venuto dal 


paccescw el mon 
li simili im|dentro il frortile d 


all'appeyife di 
col ted 
impuls 
trasferiti, cont 


3lc0o, lm esperie 
e quella raet 


stile, e questi ora hanno il|munque, anche » 


compito di aprire 1 


la strada aijnuova posizione 


a 


(erito. "POtt'al più 
un suggerimento, 


C direbbe quasi, chejil Montanarini. 
richiamo alla composizione| Di Angelo Del Bon, del 


ritmo car.+Grada, del Sa 


San AFerola-|quelle qui inv 


na, il Vital 


la Nascimbene 


Silvio Branzi 


E 
il Piccolo nudo 
;s la Tempesta 


a 


più incisore che pittore, il ( 
onia d'accatto in cui di-|tabriga che nei due paesaggi 
le sue doti. non efîi-|segna un notevole progress 


0, 


|composto, e lo Scaftola, il Ca- 
glieri, il Fawài, il Pauluc- 
nello spaziv|ci, il Novelle il Guberti, il Gal 


I, 


migliori 


De | 
ssu, dell’'Usellini | 
aci in fugà,|e del Casarini abbiamo veduto| 
el mopeste- | altre volte cose 


ve 


ì 


el 


at 
il 


e 


i | 


di 


(I precedenti articoli sulla | $ 
m senso no- Bi è sono uscit nel | 
inze recenti, «Gazzettino » del 6, 10, 14 
afisica. Co- 22 e 28 giugno, 10, 20 e n n 
e E 27 luglio, REMIGIO BUTERA: Nudo (1937) 
scia oggi al-|munn aascamodanàsasaazzana AUTILISILIRGALAIIVARAAERIRIRIVBIAAVIAAAZIAIARAAREA na 


primi, ora s’accontentano di|quante perplessi, è solo sulla 
seguirne più ‘o - meno intelli-|base dei suoi futuri sviluppi 


gentemente le orme. ché 


un giudizio r 


1on gratuito 


In quanto a Semeghini, vi,{PUO essere espresso. In quan- 
sto che già l'abbiamo nomina to all’influenza del Guidi, essa 
È già D G , 


to, è proprio da lui che, gSau-| 
rite le retrospettive e per- 


è reperibile su alcuni suoi al 
lievi, taluno dei quali, come ad 


sonali, riprenderemo il’ nostr>|ESEMpIO il Bacci, ha possibili- 


giro per le sale del padiglione 
italiano. E non in un’assurda 
destra o in un'’illusoria sini 
stra è il suo posto, ma unica- 
mente fra gli artisti veri. I = 
quali stan lì come un SICuro|.vur 
riferimento nella Daraonda| 
delle conversioni e dei muta- 
menti di rotta, Oltre che una 
verità in sede pittorica, l’ope- 
ra di Semeghini rappresenta| 
per nui una certezza morale, 
E chi voglia sapere come egli gio 


una 
frec 


tà sue proprie, Qui 
molti veneti che aderiscono ad 


pittura tradi 


| 


ealizzata d'’istir 
no Mori, con 


primaverile e 


di, fra i 


zionale, più 


1entemente paesaggistica, 
affidata alle sollecitazioni visive 


ito, notiamu 
tre dipinti, 


|dei quali Zattere ci sembra fra 
le cose più riuscite e vive, il 
Seibezzi, sempre abile e preci- 
so, da preferirsi qui nel lieve 
paesaggio di Madonna di Cam- 
piglio, Mario Disertori con Gri- 


Fioritura su 


un. tempo dipingesse e COne| colli, dove palesa un desiderio 


dipinga oggi, guardi dapprima |gi 


sintesi maggic 


re che nei 


La casa incuntata, che è dellouadri precedenti, il Dalla Zor- 
’913, e quindi i Fiori, che so-|za che in San Giorgio ci sem- 
no dell’anno scorso, E tra l’u-|bra meno fragile ch 
no e l’altro quadro eccone an-|tre due tele, il Da Venezia di 
citiamo l’Orto a Torcello, 
mino diritto. il Varagnolo con un abile nu- 


cora sette a segnare il suo cam- |cuj 


Accanto a Semeghini trovia 
mo Arturo Tosi con una bella 
parete di sette dipinti, che reg- 
gon bene e continuano il suv 
pacato idillio con la campa- 
gna lombarda. E pui due v 
ti, I, Springolo e il Pigato, 
questi pittore di sensibili emo- 
zioni, quegli di lenti e costruiti 
paesaggi, ma ei 
tentennamenti 0 
Casorati non smentisce la sua 
lucida intelligenza. Tuttavia ci 
sembra che qui l'esattezza del- 
le forme abbia assunto un ca- 
rattere ancora iù calcolato 

La Donna nelio studio, le] 
Scodelle bianche e la Testa 
s’incidono infatti con tale ge- 
lido rigore da escludere per 


ine 
pac 


Za) 


itrambi senza | 
ertezze. Il 


pit 


dono, ogni palpito, e da porre 


arte. sua. Non sempre della 
stessa forza è il Menzio, majjl 
dotato in ogni modo: più che|ja* 


arieggiante a Manet, la Fine-|aff 


fiori, in cui egli sente e fa pro-|int 


Uno che percorre la sua stra-|il] 


al richiamo di un effetto m'--{to 
mentaneo. L'impianto dei due|ha 


del grande Nudo femminile|aff 
(’937) hanno radici profonde, |il1 


stante equilibrio fra inteliigen-|sto 


giunto e indispensabile, si ri-|2C 
trova la misura di un linguag-|di 
ré 
me 
va, 


Meno rappresentative del so- 
lito riteniamo all'opposto Ie o- 
pere recenti di un Carrà. Dei 
cinque dipinti, Miumetto ci sem. 
bra il più intenso; ma nel 
Nudo sdraiato, che pu rivala 
qcualche zona elasticamente rag-| 
- lil 
gi'nta, stupisce la troppo faci- 
le soluzione di quel fondo fu- 
moso e inconsistente. Gli alii), 
dipinti poi, tutti più o meno 
privi di struttura, non ci con- 
vincono affatto. Nè meglio si 
presenta il Rosai. Quel raccon-|;) 
to popolaresco, che in certe le-|pr; 
le d'una volta (Donne al lar 
ro, 1920).giovava spesso a sor- 
reggerlo, s'è perduto adesso 
nella ricerca di un sintetismo 
schematico (Piazza Cestello, 
1946, Paesaggio 1948), cui non 
risponde una vera necessità in- 
teriore. E ne sorte una pittu- 
ra a mezz'aria, come in un ten- 
tativo, in una prova. Più im- 
pegnativa partecipazione a- 
vremmo voluto anche dal Ce- 
setti e dal Tomea, quegli che 
solo nel Paesaggio di marem- 
ma riesce a toccare qualche 
valido accento poetico, quest 
che si salva nei Fiori ma cade 
nella Natura morta, Nè dire 


4 
LI 


in 


nel 


mo che in altri le cose pren 
dano diversa piega: il Levi, è 
esempio, se ne togli alcu 
vori quali il Ritratto della mr 
dre, Gras 
lemme e 
ci appare 
un manierismo che rende far- 
raginose le sue composizioni; 
il Cantatore, del tutto diverso| 
da quello che era, e per noi 


non in meglio, insidiato per con-| 


sano come (Gerusa 
argille di Aglione, 
me sopraffatto da 


baroccheg 
lello, ad onta 
fatica delle sue paste; illu-| 


È 


vo ed ester l'Omiccio- 


li; approssimat 


e anemi 


Stradone 


vario 


sempre ognì possibile abban-|pur di 


che si legano coerentemente |tur 
nel tempo attraverso un co-|sua abilità tecnica e il suo gu- 
si fondono in un convin- 
za ed istinto. E’ in quel vedere|cente equilibrio 
l'oggetto - per volumi e spazi,|Composi 
cui il colore è elemento rag-|(Paesaggio al sole, Natura 
rta con pesce), certe zone 


che nelle al- 


do e una bizzarra compos:zio- 


che riaffermano le sue ca- 


sità, il Villa c 


Sera sul lago, il 


on un’ariosa 
Valenzin, lo 


nutto, il Carrer, ed altri. 


anto la Me 


ture senza indugi o disper- 
sioni. Un buon 
pure quello della Frumi, così 
nel movimento dei pia- 
ni, e con un gioco non svagato 
di luci, Nel ritratto di un Uo- 
mo del popolo, il Novati pro» 
va ulteriormente la sua facol- 
tà interpretativa dei caratteri; 
l’altro quadro, Le due età, se 
coraggiosa impostazio- 


Ì i i |ne, manca di unità, e il brano 
nuovamente in discussione la|più 


raggiunto è 


vecchie. E ricordiamo quindi 
Cadorin che nella breve te- 


del Concerto 


la Bambina e il Paesaggio, siluna intelligente e gustosa com- 
vedano la Figura col cappello, |posizione, il Musi 


ettuoso nel Pi 


stra sul Po e la Figura con|mata, il Pomi con uno dei suoi 
e erni, il Barbisan e lo Zan- 
pria, con momenti più > meno|canaro e il Viviani e il Peri 
felici, la lezione di Matisse. |per le loro incisioni e disegni, 


Minassian con 


da fuor d’ogni polemica, malcontrollate nature morte, il Po- 
con precisa consapevolezza |lo con un sensibile acquerello, e 
delle mete da raggiungere, è illancora il Bergamini, il Co- 
Butera, Egli non giuoca conjbian:o, il Celeghi 
la pittura, cedendo ora ad una|il Bonacina. 

sollecitazione cromatica, ora| Anche il Saetti ormai s'è fat- 


veneto, ma la 
altre origini, 


Paesaggi «(’947), l’architettura|Dei quadri che egli espone (sei 


reschi strappat 
mig 
a morta con 1 


ivo, Alt 


colore e certi 


gio italiano. lano da un intento architettu- 
esercitando particolar- 


nte una funzic 
La qual cosa 


ne incoerenze stilistiche, che 
ritocchi e le raschiature non 
giovano a corregsere* come n4 


ic nel Paes 


ppo delle 


secondo niano, 


con una dilisenza attocente- 


e la più libe 
1a a sinistra, 
la Figura, la ‘r 


ionistica, la porta che ricorda 


motivo e le 
que, e 


Dj qualche altro ora andreb 


iore sembra a noi la Na. 


ne- Di Juti Ravenna non ci sono 
che cinque disegni acquarella- 
ti, ma bastano a dirci la sua 
felicità di pittore; del Vellani- 
\ Marchi, tanto Autunno a Bura- 


rlettaia sono 


paesaggio è 


quello deile 
s'impegna in 


c raccolto e 
aesaggio dal- 


tre delle sue 


n, il Potenza 


sua pittura 
altri legami. 
i e un olio), 
vani, dove la 


cromatico e 
rove invece 


rapporti esu 


me decorati 
genera alcu- 


o) 
se a destra, 
intece quasi 


siggio a 


ra resa della 
in primo, 0 
mano impres- 


campiture di 


, 
a 


yered 


pit?” 


ALLA XXIV| 
BIE [MENNALE, 


A Cini pittori italiani 


pra ultima 
. analisi, ciò che conta in arte è che la forma, concreta o astratta che sia, nasca 
a una necess 

cessità interiore ed esprima co mpiutamente il sentimento che anima l'artista 


| S 
a ad oss 
un 1 \ 3 TP de att in un aggiorname : er 
nio ì fonet ef, È dir asgioI lamento)sa essere riassunta in una fra. 
per esempio Il 1 , Controllato nel'e simpati=|se: «s e non «vedere 
: siti , . mn vedere». 
: Senn ad Arge adesioni. Delle sue cinque|Cioè, costituire, nella coscien 
‘ lal p ell’ 4 tele, particolarmente Marina la cosa vedu col se ti 
: or # 3 ° : € uta, senti 
N ‘he È no, Bottiglie e Natura|mento che di e ci è rimast 
ta nr at n = me - E LA SLA 
ve Ro, vano a parer nostro quanto, per lui signifi 
ì qu I 1 È sid ira lla forma pitto ciò chi 
‘ F limpida e nÌ " ) »} } 
; si : L da € » cor vede, rimane più o men 
che ha cioe DI ci amc ; | schiavo dell'oggetto; mentre 
im destino opposto pr: ttut Una il \qua so-|chi risolve in immagini quante 
i lo dei fiumi veri e propri |sto raggua A rig prat nella Ronda oceuni-|l'oggetto ci ha fatto. sentire 
hè nel into SIE tipo plamo solle- {na, sta con  gust deilubbi } 1 7 
l lere, in-|vato parec riserve. I suoi vendi - Sie ò gusto lei | ubbid e solamente alla pri 
; î 3I i | Difensori dell e fabbriche l N RT 3 ; dei neri ipria volontà i dipinti qui 
si pel contributo d'altri |suo Cantiere, } ita Nelle cia tempere del|esposti dal Deluigi ripetono 
Î ì MI Ù smagriscelece., sono è prevale invece unj appunto, una siffatta posi zione 
dà ù È he ap P i ° Ù a” A 
€ S ì nandosi in|seremmo dire vc per quanto diligen- |ma non diremmo che, nel con 
piccol e rigagnoli,|ad intarsi netti eddo e lontane da |fronto coi precedenti, essi la 
ci vann in fine a morireite 13 I , Un picas- | soste «eve 
) fin ì e ni ss 3 icas stengan N 
: paludi e nelle pozze €el Sa REL GRICA che a volte Là ‘è quello dellc pen N con altrettanta 
nelle “paludi elle pozze cellperfino preziosa. Tutta DI ° , del |coerenza. Fatta forse eccezione 
ci o-nascere-ed-af-|nvi vien fatto di vederli ance» ai |per l' Omaggio a Luisella, gli 
4 sa È se noi s'è cita un altro passo verso] 1 ,Alla [altri risulteho piuttosto mono 
. A tant za cui il pittore aspi- ù I toni e-©scuri, con degli sfuma 
: i I grz rit: n a k i : 
I ; Z sulterebbe per lui|in incoerenza SEMtati D, sa tolgon forza al colore 
ne ; inconquistabile, Di- si RARI e denunciano, se non un arre- 
si atto la natura di San 98 ag” quin- |str, certamente una provviso- 
meli pai I moment; ‘d I “vi per il_stio In-|ria stanchezza 
tI | i rg deo vl pi il Polato, i! Lit : a 
tà dix uron vari e cor Porn: il Baldi Accanto al Deluigl notiamo, 
pe i ricercarsi volta mellizai Bal Gino Scarna in fine, il Reggiani, il Licini e 
El ps rb din O a RTRT Soldati, c 
; tartine veriliù ta di un Sc le il Graziano, presenti con co Soldati, che sono, e non 
de ano vempio pesa “ Brag que, di un | un’operd” ciascume da i due ultimi, 
I i tamente ecc t Oni NY: pe a A fre inti inte 
nell e-nei modi.dei ri- lung Ma, in Ogni prova Una parete è dedicata all? i ti e intel 
: a ri {una sensualità prep itente, Mario Deluigi. Si è tanto par ligenti sostenitori dell’ arte a 
Li as nersi dellcolorists cato <s * li. gl. sl è La abi 
ca Drogo coding hi rina ego via | tradizioré|lato nei due o tre ultimi anni stratta in Italia, 
- eta al.iveneta, E che egli abbia-fico-|d ) x nè i i 
ti ssano nascere ed af-|nosciuto necessari: PUMA Ico: di. Loc pittura, che non è Silvio Branzi 
Î nia pope ì ì necessario ui domi-|certo il caso di ripetere ades 
rimane che ni daga è er non vepifne domina-|so tali argomenti. In ogni mo ul Piga articoli” sulla 
vano i quali, pur "iovandosi di LA a legittima e|do varrà la pena di ricordare A aettini Loira 7g ti; ne «Il 
qu "i ar : gofide la ricerca di|come, ridotta in termini ele-|98 giugno, del 6, 10, 14, 22, e 
| acqua non si la-|strutture”sempre più. rigorose, | mentari, la sua rn - giugno, 10, 20 e 27 luglio, e 
set ati ì ] lu g >, ment: a sua posizior s-'3 agos ; 
dalla cor-|fino A quell Galera dalia , posizione pos agosto), MINO MACCARI: « Donna» 
e di questo| F; imestra n. 1, dell’Interno n. 3, [VILIVGLIFC[LCKLCKHWTLET(CTRL[ICCCTICTTT(TETE (IO VRECCUUTCECTREECELICOLECCRO (LL IV EFUILELROLLULLR LIL CRLE CULI IC IPO TOFEG CUI FEETETTISE ETÀ Î (LITRI 
anche in ciòJdel Pe scatore, che qui sono fra 
uttiva, basta saperla le sue migliori, Altrove, e 
za preconcetti,”cer-|sogna rotarlo, sulla chiarezza | 
rà: Aalla È srol ani ° SE x EE 
di là dellerManiere|dell’astrazione permane qual: 
va Rercato,. cioè la|che brano naturalistico (Natu 
. buona DUE a, la |ra morta con pollo). In ogni 
a fin fine tutte le ma-{modo, se il giudizio non ci in 


Ì 


i 


EM°LIO VEDOVA: 
Morte al sole 


gualmente fra i « non figurati. 
vi », anche se è vero che gran 
parte. di questi hanno accolto 
l'arte astratta più nelle formu- 
le che nello spirito, per la va- 
nità di seguire la moda od ap- 
parir giovani e nuovi, E per 
ciò mentono, nei lora quadri, 
a se stessi e agli altri, ora sa- 
pendolo e ora no! e a spagliar- 
li di tali apparenze, a denu 
darli di tali sovrastrutture, si 
copre, sotto l’abito dell’astrat- 
sta, celata e avvilita la loro 
ra natura, che è quasi sem- 


pre quella di un pacifico nar- 
ratore dì aneddoti. so la lezione cubistica intesa 
Affermava Chardin: «Qui figurativamente e 1’ esempio 
vous a dit, monsieur, que l’on spaziale e plastico di alcuni 
peignait avec des couleurs? On|maestri italiani. E che dire di 
use ses cculeurs mais on peini Brindisi e del suo rapido mu- 
avec son sentiment ». Sicchè,|tamento? Il quale, per noi, non 
in u analisi, ciò chej® avvenuto in’ meglio, non& 
conta rte è che la forma,{stante la schiarita della tavo- 
cc che sia, na-|lozza, dove però il colore s'è 
sca tà interiore|fatto acido, ed cra appare Co- 
ed mpiutamente »ljme un latte cagliato sui fondi 
sentime che anima l'artista masti inconcepibilmente scu- 
yra si vedrà anche nellri. Tra gli altri che poco rie 
ippo di quelli che il pubbli-|sconc a darci, troviamo la Le 
Montalcini, il Migneco, il 


chiama gli astrattisti, 


nsente e giustifica. E!ganna, questi ultimi raggiungi- 
essa si trova tra gli ax |menti, pur rimanendo ape rti 
. ad ulteriori sviluppi, s’affer- 

mano ormai sul piano del- 

l'invenzione, per la quale il 

pittore scopre in sè, nel pro- 


prio spirito, e 
cultura 


quanto a 
in Italia giovane pittore 
pre pronto, 
promettersi, 
di perscna. In questi cinque di- 
pinti lo si accusa dj i 
futurismo, 
può essere: ma con quello che 
c'è 
che di nuovo hanno portato i 
movimenti degli ultimi 
ni. Cui. vanno aggiunte le sue 
personali esperienze, che furo- 
no innumerevoli, nella smania 


similar 
e farne tesoro. E ancora le sue 
avventure non sono finite d’ac- 
cordo, 


non più in una 
in via d'essere assimi. 
elementi formali. In 
Vedova, non v'è forse 
sem- 
come lui, a com- 
e quindi a pagar 


ata, gli 


rifarsi al 
Verso, 


E, per certo 


stato di mezzo, con quei 


fiecen- 


nella frenesia_di as- 
conveniva, 


di capire, 
quanto gli 


Ma nel Guado e nella 
Morte al sole, forse più che 
negli altri dipinti, l'impeto po 
lemico cede ad una più calma 
ricerca di ritmi analogici, ove 
si direbbe nascosta una vena 
quasi lirica, E vorremmo che 
fosse veramerite l’inizio di un 
ritrovarsi, senza contrasti pa- 
radossali, negli esatti valori 
della pittura. Al « Fronte nuo 
vo delle arti » appartengono 
anche il Corpora, il Turcato e| 
il Morlotti, ma qui le opere] 
loro non vi portano, a nostro] 
avviso, alcun contributo note | 
vole. 
Un altro che vi fece parte| 
fino a quando, un anno fa, ri | 
tirava l'adesione, è il Cassina 


ri, Dei suoi quadri, particolar 
mente La madre, Vecchia si- 
gnora e Pannc viola riescono a 
convincerci; negli altri (Ritrat- 
ito di giovane ragazza, Tavolo 
verde, Nudo, ecc.) egli non sì 
salva da un decorativismo 
quasi da secessione viennest, 


dissipandc in parte quella fer 


mezza cui era giunto attraver- 


ogni je i 


Ciangottini, il Ferro, Nurdio e 


artista vero sta a sè e parla Fi , 
un proprio io, nè piùj(C Guido Trentini, il Barna- 
1 ( che si vuol|bè ecc meglio pet a- 
racc( nel gruppo dei tra-| Ì l’ultimo Cagli, in cul il 
dizior E una prova a neji| desiderio di. realizzare nel 
pare di trovarla perfino nel clima astrattista è frustrato 
« Fronte nuovo delle arti p, dalla mancanza di una chia» 
che alla Biennale si presenta rita interiorità. Sicchè in con: 
come un movimento in certo|tingenze siffatte nasce sponta- 


senso indipendente. Se ne togli 
ideali affermate re 


le ragioni 

manifesto, niente lega infattti|var ie suggestinni di “Br: que, 

rolli Guttuso Pizzi- Picasso e Matisse sono accolte 
: cu). 


tra loro Bi 
Cat Vedova 


ecc., 


i piro- 


la preferenza, cche Amo, 
nel quale le 


jinea 
l\per un Severmi, 


lin un'aura di civiltà e di 
o per un Tettamanti che, 


tura 


= ia realtàjpur non sfuggendo all'appro» 
j con quel-|simazinne, rivel almeno. una 
a ch‘ i o sssere l'e {discreta sensibilità coloristiva. 
s A I E ijE qui citiamo anche il giova- 
mit nd Bi- nissimo Zigaina, il. Dinon, Gi. 
lli ad « 10 ar-|n0 Morandi, la Gasparini con 
tista, rispec recchie o-|una intelligente Composizione, 
pere l’incerte dalle re-|il Rizzetto sensit le nella Na. 
centi e non ancora sconti e |tura mor ma privo di rigore 
sperienze parigine. Finestra 4 nella figura, ed esterno ne llo 
Montmartre e, più, jazza a| Autoritratto 
Montmartre » dipinti vali Ed ecco il Breddo, alla pit 
gi a paragone rto breto-|tura del quale va posta pa 
ne, Gabbia e gatto, Gabbia elrecchia attenzione. Uno s‘ altro 
180 di fiori, Trinite sur merie sott lavoro di assimilazio- 
altri, t ati all'ingquietudì-|ni e r De a a 
: ì vi 


sita attraverso 
ale. Ma sconcert 


cul egli 


role. ma 


ma 


‘ola. 


pro- 
sepit 

illonta 
rerr 


a-| 


ti. 


Per le Arti Figurative 
Nomina della Commissione . 
per la prossima Biennale 


Venezia, 13 agosto 


| Il Commissario della Biennale on. 
| prof. Giovanni Ponti, ha nominato 
una’ Commissione per la Mostra 
delle Arti Figurative. Essa è com- 
posta dei sigg.: Nino Barbantini, 
Carlo Carrà, Felice Casorati, Ro* 
berto Longhi, Marino Marini, Giorm 
gio Morandi, Rodolfo Pallucchini, 
Carlo L. Ragghianti, Pio Semeghi- 
oi, Lionello Venturi. 


La Commissione si è riunita a 
Venezia nei giorni 12 e 13 ag 
sotto la presidenza del Co: 
rio, e ha studiato il piano £ 
le della XXIV Esposizion 
nazionale d’Arte di Venegi 
viene bandita per il ma; 

Il programm 


Non v'è. dubbi le dieci per- 
sone scelte ad izzare ed alle» 
stire la\ prossima Bjennale, siano fra 
le più illustri d’IfGlia. Da una par- 
te cinque critici dall'altra cinque 
artisti, E non creare due fazio- 
ni in contrast ma per allargare il 
campo delle noscenze, del lavoro 
è delle possiblità, ed anche (perchè 
no?) metterg/in pace git animi di 
molti scettiéi e scontenti. 

Con studiosi come Roberto Lon- 
ghi e Lionello Venturi, che il mon- 
do sinceramente ci invidia, o come 
Nino Barbantini, il cui sereno giu- 
dizio non ha mai assunto atteggia- 
menti partigiani nè mai s'è piegato 
a compromessi di sorta, o come Ro- 
dolfo Pallucchini e Carlo Ludovico 
Ragghianti, che ‘rappresentano le 
forze giovara della cultura artistica 
ed anche nell'ambito organizzativo 
hanno dato molte prove mirabili, la 
posizione della critica trova tali ga- 
ranzie da non poterne desiderare di 
più salde e sicure. Aggiungiamo 
quindi a siffatti nomi quelli det 
pittori Giorgio Morandi, Carlo Car- 
rà, Pio Semeghini e Felice Casorati, 
le dello scultore Marino Marini, tut. 
ti artisti di indirizzo diverso, ma 
di pari validità sul piano etna- 
zionale, e avremo una commissione 
co agguerrita e compatta, quale 
difficilmente riuscirebbe possibile 
immaginare migliore Per quanto 
poi riguarda il Veneto, senza far 
quistiomi di € Ù è tuttavia 
con sincera gioia che sottolineiamo 

ta del Barbantini, del Palluc- 
! e del Semeghini, il primo € 
\i{ secondo viventi a Venezia, dove 
il'attività rispettiva ha sempre  ri- 


irazi 


scosso tanti consens e ammiTazioe 
ine. e il terzo che a Venezia ha la- 
sciato, con la sua arte genuina e 
poeticissima, un'orma incancellabile. 
i Del resto siamo sicuri che neppure 
vil Carrà e il Casorati hanno scor- 
| 

{dato d'aver esposto le loro © opere 
igiovanili a Ca’ Pesaro. 

Ora, dunque, dono che il Barban- 
{dirai ebbe a riftutare la carica di se- 
| gretario offertagii a suo tempo, la 
{commissione tanto attesa e discus- 
|sa è stata definitivamente costitui» 
ita, e la macchina della Biennale si 
ipuò dire che già riprenda a fun- 
izionare. Sarà il 1948 l’anno della 
| prossima mostra? E’ ormai da sne- 
rarlo, e ce lo auguriamo con -tutto 
{il cuore. Ed anehe ci auguriamo 
che, per le fortune dell’arte, sia u- 
ina ripresa senza incertezze, degna 
idelle alte tradizioni della nostra 


| città. 
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3 (77 parrtetfuo CHEF. ;6 Gi 
LU dI “a 
I È, Alla XXIV Riennale 


; ARTE ASTRATTA 


Anche di queste correnti ta Biennale ci aà un aocumen- 
to importantissimo con la collezione Guggenherm dalia 
quale nessuno dei nomi più sgnificatwi è assente 


Questo articolo, a dir vero,; consiste nel. ritornare lenta» 
non doveva essere scritto ne!l mente su se stessa e, rifacendo 
modo come oggi lo ‘si scrive, | in senso inverso una strada! 
Ancora dopo la prima visita|non identica, ma parallela a| 
alla. Biennale, pensavamo quella già percorsa, riavvicì 
un'altra impostazione e a un|jnarsi di nuovo alla natura, per; 
diverso sviluppo, in cui, date|intenderla però non più in un] 

senso naturalistico, ma sine Neg 
| 


2 


come pacifiche alcune premes 
se fondamentali, s' voleva insi-| E’ l'altra consiste nello sganciar 
particolarmente su altri|si totalmente dalla natura, elimi. 
del problema. Ma le| nando qualsiasi riferimento ad 
essa, La prima porta a certe 


lettere che. ci son giunte in 
queste ultime settimane, così|posizioni neorealistiche d'oggi. | 
La 


piene di domande curiose e di seconda mena a quell’arte| 
affermazioni tanto sprovvedu-|che, per la formula usata nell 
te, ci banno determinati a ri-|"930 da Théo van Doesburg oi 
dur la questione, che per mol.|riesumata nel '946 da Max Bill,| 


stere 


aspetti 


tissimi risulta assolutamente|fu definita «arte concreta » 
difficile e complicata, nei suoi|Ci sembra inutile aggiungere 
termini più semplici, Cerche-|che l’arte, la quale segue la 


prima via, non può nè deve di- 
menticare il passato, pvichè i) 
suo muoversi nel senso che sì 
è detto nen è un ritornare in- 
dietro, ma un evolversi verso| 
altre posizioni, cui le esperien-| 
ze già scontate costituiscono lei 
basi fondamentali, In. quanto) 
all'arte che segue l'altra via, la 
cosidetta « arte concreta », eS- 
sa, ad ascoltar le parole non 


remo dunque d'essere chiari. 
"a 


Chi visita una mostra d'arte 
astratta, e non riesce a .con- 
vincersi, e dichiara gi mon ca- 
pire,e finisce col rifiutar tali 
forme, può avere mille e una 
buona ragione, che qui non 
discutiamo, Però egli deve vi- 


cordar suprattutto una cesa: \ tar 1 
che quest'arte bisogna guar-|Proprio chiarissime di vani 
darla con lo stesso occhio e Doesburg, sì prefigge di ricer. 


car le sue leggi. « nelle leggi 
che l'uomo ha creato in geo- 
metria e che servono a model- 
lare delle armonie obbiettive e 
a dar l'impulso necessario alla 
realizzazione della chiarezza 
assoluta »: e pretende di sgor- 
gare dallo spirito umano, al 
quale unicamente si rivolge, 
nell'intento di farne vibrare la 
più intima essenza, (Altro ine | 
tento di quest'arte sarebbe 
quello di ridare gli uomini, 
sconvolti dai drammatici avve- 
nimenti della Xita, la serenità| 
equilibrio /Ed è curloso sa- 


giudicarla con lo stesso metro 
coi quali si guarda e giudica 
l’altra, quella che astratta non 
è, a non sembra. Se a questo 
non si arriva, se questo non 
riesce possibile, la ragione è 
una sola, ed è codesta: che 
quell’occhio non guarda bene, 
che quel metro è sbagliato. Si 
vuol dire insomma che anche 
quando un siffatto osservatore 
sj trova di fronte ad un'opera 
di linguaggio tradizionale, e 
crede di vederla e di compyen- 
derla, non la vede e no 
comprende per quelle che 


no le sue qualità artisticlhe,jpege come, per questo, essa 
ma soltanto per altri motiyy{confideri An certo modo colpe 
che con l’arte non hanno nulla|voli le Aorme artistiche che, 


uelle di Picasso, inten- 
rappresentare le ‘nfamie 

dell'umanità), Ricorde | 
mo qui, che i primi artisti 
d abolire ogni elemento natu-| 
ralistico e a far dell'« arte con- 
creta » furono, intorno al '910- 
12, Wassili Kandinszy e Fiank| 
Kupka. Ma la sua storla con- 
ta molti nomi e soprattutto 
molte correnti, che vanno su| 
per giù dal « neoplasticismo » 
di Mondrian van 1oesburg| 
alle particolari posizioni dei 
tedeschi Klee, Baumesister, 
Schlemmer, ecc., dai numerosi 
movimenti russi (« raggismo » 
di Larionov, « suprematismo » 
di Malevitch, « antiobiettivi- 
smo » di Rodchenko, « costrut-| 
tivismo » di Tatlin) alle varie| 
clamorose manifestazioni del| 
dadaismo (che, dopo essersi af-| 
fermato a Parigi, si diffonde « 
Zurigo con Arp, a Berlino con 
Grosz, negli Stati Uniti cor 
Duchamp. e Ray, e nell’atmo-| 
sfera del quale nasce poi il 
surrealismo). 


a che fare. 

Infatti, quando Picasso di- 
pinge il Ritratto della Stein 
c'906) o la Donna in bianco 
('923) o la Donna dal cappet, 
lino ('924) ecc,, opere cene 
comune osservatore non 
non considerare accessibjfissi- 
me perchè non sj staccgfio da 
quella che egli ritiene Aa real- 
tà, o quando dipinge yna delle 
tante nature morte/ come a 
Natura morta con #uso e frut- 
ta ('924) o la Natura morta 
con uva (’937) o la Natura 
morta con testa di bue ('939) 
ecc., dove trovano sviluppo i 
principii della grammatica cus 
bistica, è sempre il medesimo 
modo di sentire che egli espri- 
me. E che le forme da lui 
sate siano quelle tradizionali o 
quelle astrattiste, il suo animo 
non muta, Così nin deve mu- 
tare nemmeno l'animo di chi 
contempla l'opera, sia essa rea- 
lizzata tradizionalmente o no, 
perchè ciò che in un’opera di 
arte va ricercato è sempre il 


e 


rapporto tra contenuto e for- Sy 
ma, e cioè quanto di un deter- i ; È 

a) È 5 Anche di questi vari movi. 
minato contenuto sia stato ri menti. astrattisti, la. XXIV 


solto in forma, e quanto inve- 
ce sia rimasto vita pratica. 
documento, grido, materia bru- 
ta. Allora ci sj accorgerà co. 
me l’astrazione, che i più re- 
putano limitata esclusivamente 
a certi movimenti contempora- 
nei, caratterizzi all'opposto tut- 
te le forme d’arte, anche le più 
ortodosse, anche quelle più li- 
gie alle regole classiche E se 
il Cellini era spinto solamente 
dal suo gusto polemico e di- 
spettoso a chiamar la pittura 
«un ingannacontadini », biso- 
gna pur riconoscere che non 
v'è linea, non v'è piano, non 
v'è colore, non v'è forma e 
non v'è spazio, per quanto ten» 
dano a rispettar la realtà e a 
imitarla, che in sostanza non 
astraggano da essa, Perchè, in 
arte, l’unica cosa concreta è 


Biennale ci dà un documento 
impertantissimo, forse unico al 
mondo, con la collezione Gug- 
genheim, che raduna oltre cen- 
fotrenta fra pitture e sculture, 
da Picasso a Braque, da Arp a 
Tanguy, da Balla a Ray, da 
| Brancusi a Picabia, da Dali a 
i Mondrian, da Ernst a Miro, da 
tris a Matta, da Kandinsky al 
Masson, da Klee a Malevich.| 
da Delaunay a Seligmann, da 
Marcoussis a Ozenfant, ecc.,| 
{E di molti vi son opere d’epo- | 
che diverse, tanto da permette. | 
re lo studio delle manifestazio- | 
ni astrattiste anche nei loro 
particolari sviluppi. E non v'è 
dubbio, come afferma l’Argan,f 
che tutte codeste posizioni of- 
trono il quadro di una profon- 
da crisj dell’arte figurativa, 


il 


to 


stacco 


menti, 


te; 


li, 


ficano 
sendo col 
l'oggetto a un processo di vs- 
dematerializzazione, 
via anche nel cubismo l'astra. 
zione non è assoluta, in quan- 


ra 


sentimento 
muove l'artista. E non altro. 
Da questo punto di 
una battaglia di Paolo Uccel- 
lo o. una prospettiva di Piero 
Della Francesca 
tanto astratte che una natura 
morta di Picasso o di Braque. 
obbietterà che 
nelle nature morte cubistiche di 
Picasso o di Braque c'è qual. 
rosa di più o di diverso, come 
un'altra sorta di astrazione, la 
quale rende l’opera meno leg- 
gibile 
Giusto, certamente. E quel di 
più o di diverso reperibile in 
Picasso, Braque, ecc., si fa pre- 
sto a indicarlo 
coscientemente 
dalla natura. In verità da Pla» 


Tuttavia , ci 


al 


tramite 


l'artista. 


rimane 


se ques 
eccellenza d’arte, 
ben m'affatico d’averla »): ma 
più chiaramente essa è visibi-| 
le negli impressicnisti, daj qua- 
Cézanne, 
cubisti, che per primi coscien- 
temente la sviluppano e codi- 
in sede 


rasformando 
renderlo 


c 


si 


visita 


così 


In 


classici 
(persino in Raf- 
faello, che a un osservatore SU-|stratto nel concreto senza 
perficiale riesce fra i più osse-;]arnelo: se posso, contemplan- 
cuienti alla realtà» « io mi ser- ( 
vo — egli affermava — di cer- 
ta idea che mi viene alla men 
ha in sè alcuna 


ta 


frazi 


pur 
l'o 


talvolta 


pur 


due vie da scegliere, E 


durante il 


tutti 


he anima 


vista 


sono altret 


tore comune. 


il di. 
voluto 


esso è 


tone e Aristotele a_ Kant elassotuta (la cosidetta. arte 
E > s "I concre i E: rg) 
zione ha subito molti muta oncreta » di van. Doesburg 


ma in complesso. ess 


po vi 

puri pemon (4 ingl all TE arte, la conclusione nostra ri- 
tazion ? della PIRO TED, sulterebbe, dopo quanto s'è e- 
azione a na'ura, \SalVu!enosto, affatto coerente e logi- 


qualche pericdo. il Medio Evo, 
ad esempio, 
non si badò alla natura), Tan- 
to che,fino a pochi anni fa, lo 
intento dell’artista era quello 
di rappresentare il mondo nel- 
la sua consistenza materiale: 
o, almeno, 
perchè in realtà nel principio 
imitativo appare 
na specie di trasformazione de- 
rivante dalla personalità ‘inter- 
pretativa. 
maestri 
sta tendenza 


quale 


egli credeva, 


sempre U- 


(a grandi 
troviamo que 


io non 


sO; 


passa ai 


teorica, giun- 
onamento del- 


Tutta- 


rompendo e 
ggetto fino a 
irriconoscibi- 
sempre 


a als (I precedenti articoli sulla Bien- 
tà naturalistica. | î Ì {i n 
Ora si capisce che, giunta al cea ono nia deg ner 

È 190 De, ta 2) «Tl Gezzettino» del 6, 10, 14. 
questo vunto, l'arte non ha che|j 22 e 28 giugno, 10. 20 e 27 


l'una 


legato| 
ad esso, e dunoue ad una real. 


sviluppatasi dal '910 ad oggi. 
La quale mirerebbe «a ripro-| 
porre ad ovo il problema del-| 
l'arte come attività dello spiri- 
t.,, cicè a formulare una nuova 
estetica ». Tali correnti infatti,! 
« escludendo ogni relazione tra| 
il fatto artistico e la natura, | 
considerano l’opera d’arte non] 
come rappresentazione di og- 
getti ma come oggetto essa 
stessa ». Perciò l’arte astratti. 
ista si pone come un fatto so-| 
ciale, Ecco dunque il nuovo 
principio estetico, per il quale 
l'arte finisce per essere intesa 
come azione: principio che s'è 
già rifiutato nel primo articolo 
di questa nostra cronaca sulla 
Biennale. 

Sicchè, se noi ora ci limitas- 
simo a considerare l’astrazione 


come arbitraria e gratuita, e a 


negarla di conseguenza come 


ca, Ma sappiamo che il lettore 
timarrebbe tuttavia col deside- 
rio di un chiarimento più am- 
pio e deciso, Glielo daremo 
perciò, e non con parole no- 
stre, ma di uno scrittore che, 
non facendo professione di cri- 
tico d'arte, sfugge a qualsiasi 
sospetto di parzialità. E' il 
Bontempelli, il 


quale, alcuni 
mesi fa, nell'esporre certi suoi 
pensieri sulla pittura astratta, 
così concludeva: « Veda dun- 
que, chi s’interessa alla que- 
sticne, se si può cercare l’a- 


iso- 


do una pittura antica, vederla 
come pittura astratta pur la- 
sciandole come necessari tutti 
quegli attributi che gli astratti. 
sti chiamano. suppongo, prete- 
sti. (Il corpo è pretesto del. 
l’anima, ma se butto via il cor- 
po non trovo più nemmeno l’a- 
nima). L'arte è tutta fatte di 
queste strette unioni di contra- 
ri: il contingente che ha valo- 
re di assoluto, il concreto che 
ha valore dj astratto, la real- 
tà con valore di fantasia, Nel 
combattimento tra umanità 
astrazione, tra materia e spirì- 
to, tocca un punto in cui 
d'improvviso ci si avvede che 
sono la stessa cosa, Quel pun- 
to è l’arte », 


a 


si 


Silvio Branzi 


1 luglio, 2 e 10 agosto). 


ALLA XX 


* î PITTORI F 


ROUAULT)® 


uando Geor 
finisce l’arte 
ardente secr 


Rouault de-| 


sous une Î adorable», e- 
sprime in sostanza ia ragione 
più intima che lo muove al di | 
pingere, Una ragione n sl 
di rivolta contro la. società 
Lognera e viziosa del suo| 
empo. Sicchè Rouault ci appa- 
re come l’ultima, più violental 
e chiara v di quel discorso | 
ribelle che, zato da Goya,| 
Viene poi ribadito fra gli altril 
da. Daumiér, da Lautrec e da | 
Van Gogh 
Due atteggiamenti si fondo- 
no nello pista suo: una pro- 
fonda fede religiosa, intesa col 
fervore ascetico e l’intransigen- 
za di un monaco medievale, e 
un grande amore per la pittu- 


ra, esercitata come un'attività 
rituale per guardare e giu- 
e, amare e odiare, assol- 
re e condannare le azioni de- 
gli uomini. Rouault cominciò 
ad esporre coi fauves nel ’905, 
senza. tuttavia che a quel mo- 
vimento desse mai un'adesione 
decisa. Allievo prima di Elie 
Delaunay e poi di Gustave Mo- 
reau. in giovinezza frequentò 
il monastero di Ligugé nel Poi- 
ton. dove apprese la tecnica 
della pittura sulle vetrate. De- 
impressionisti non subì al. 
a influenza, e piuttosto C& 
zanne, Daumier e Goya furo 
no Der lui incontri importgr nti, 
il primo per la conquista” del- 
la forma, il secondo per / fa de- 
finizione dello stile, il téfzo per 
la forza drammatica dél senti- 
mento, In quanto al resto, chi 

glia. ritrovare altre valide 


gli 


tare un contributo altrettanto | Limouse). 

| grande di quello portato da Pi-| Ta partécipazione francese è 
casso alla scoperta e all’affer- poi corp@pletata da un folto 
| mazione del cubismo, il quale gruppg/ di incisori, fra j quali 
iu pure esso, almeno sul na-|notiaro il Beurdelev. il De 
scere, un’incerta avventura. O|war0quier, il Cami, il Vieillard, 
tale parve ai più, perchè, a il/Ciry, il Soulas, il Cochet, lo 


congiunzioni, deve rivolgersi 
alle vetrate gotiche del XII e 
XIII secolo. agli anonimi dei 
Calvari arcaici e alla pittura 
bizanti ina. 

I temi fondamentali che Rou- 
®ult ha trattato, quei temi che, 
secondo la sua affermazione, 
non scelse ma subì, furon quat. 
tro: le prostitute, j pagliacci, i 
giudici, il Cristo. Amico di 
Léon Bloy, egli visse, come lui, 
nel cerchio incandescente di 
una barbarie mistica, e dal ’905 
al ’914 sferrò la sua polemica, 
piena dj sarcasmi e di invetti- 
ve, con un linguaggio che as- 
sumeva la tradizione .illustra- 
tiva sul piano della caricatura 
e del grottesco. Dopo il ’914, 
pur continuando a trattare oli 
stessi soggetti, egli li ha lenta- 
mente svuotati di ogni conte- 
nuto polemico per approfon- 
dirli invece nei valori pittori- 
ei, creando una forma nuova, 
semplificata al massimo, ande 
concentrare in essa il più alto 
grado d’espressione. Il muta- 


mento avvenne lentamente, ma 
con sicurezza. Rouault astrae- 
va dalla natura come un pri- 
mitivo schietto, rispecchiando 
nell’astrazione tutto il suo mon- 
do morale, religioso e sociale. 
Del quale mondo, chi vuol’ com- 
prendere l’arte sua, deve tener 
conto, anche dq esso fro- 
Va compiutamente la giusta so- 
luzione formale. E dopo quel 
mutamento non è più la vee- 
menza inquisitrice o la male 
dizione feroce che Rouault sca- 
glia con le sue pitture. Ogni 
erudeltà gli è caduta dall’ani- 
mo, ed egli riconosce che «au 
fond des yeux de la ceréature 
le plus hostile ingrate ou im- 
pure, Jésus démeure». La fede, 
l’ardore religioso non sono di- 
minuiti, ma si son fatti se mai 
più umani e pazienti, si sona 
raccolti in una fonda tristezza, 
in una disperazione silenziosa 
e deserta: «O bonheur, sourd 
je suis — je m’entends plus la 
moindre bruit — que le batte 
ments de mon coeur — dans 
la nuit». E quando, verso il 
"830, egli ritorna alla pittura, 
dopo un periodo di tempo de- 
gicato all’incisione, l’equilibrio 
tra la vita dello spirito e l’au- 
tonomia delle forme appare 
pienamente raggiunto. I colori, 
sempre di gamme basse e di 
pasta densa e rilevata, splen- 
dono come illuminati da una 
luce interna; i contrasti fra i 
rossi i neri i bianchi i gialli 
i verdi e gli arancione hanno 
assunto un rilievo più intensa- 
mente drammatico; e i con- 
torni neri delle figure, che pri- 
ma si presentavano con un ca- 
rattere più che altro disegna- 
tivo, sono ora tonali, e sparti- 
scono le zone in luce e le zone 
in ombra, subordinandole tut- 
te al colore .e alla forma pla- 
stica, 

Dalla astrazione primitiva, 
Rouault porta così jl suo segno 
all'espressione. E il cubismo 
non lo tocca, nè lo tocca il fau- 
vismo. Lontano da ogni meta- 
fisica, da ogni decadenza o raf- 
finatezza, egli è sostanzialmen- 
te un popolano, un primitivo, 
chiuso in se stesso, nella sua 
mistica e ascetica spiritualità, 
rome in una fortezza inattac- 
cabile, Cristo e i pescatori, In- 
timità cristiana, Fuga in Egi t- 
to, Nazaret, Duo, Tiberiade, 
Paesaggio biblico e I due fra- 
telli sono le opere che a noi 
sembrano le più raggiunte fra 
tutte quelle che qui compongo- 
no la sua personale. E oggi, a 
77 anni, Rouault continua a di- 
pingere, perchè come egli di- 
ce, «sopra alle tristezze, ai tra- 
dimenti e alle mediocrità, l’ar- 
te resta, jn questi tempi neri, 


Il rifugio», 
BRAQUE 


Affatto diverso da quello di 
Rouault è il mondo di Georges 
Braque, All’impeto del primo, 
il secondo oppone una calma 
serenità, all’ironia e al sarca- 
smo un silenzio contemplativo, 
alla mistica barbarie un altis- 
simo senso di civiltà e di chia- 
rezza, Se Rouault può far pen- 
sare a un ardente predicatore 
medievale, tutto. vòlto all’azio- 
ne per riaccendere nel cuore 
dei contemporanei la perduta 
fede religiosa, Braque appare 
invece come il frutto di una 


hdo 


cultura portata ad estreme fi- 
nezze, in cui il confine della 
decadenza non è oltrepassato 


per uno spirito pieno di memo- 
i ensapevole dei propri 

zzi e dei propri limiti. «Il 
progresso in arte è dovuto alla 
conoscenza dei limiti, dice, ap-| 
punto, Braque. E° il limite dei 
mezzi che produce stile, ge- 


4 


5 fa Mel fo, 


1V BIENNALE D ARTE 


ANCESI 


|Estève e Pignon, Manes 
{Marchand, Hartung e Giscl 


i) 


la forma 
alla creazione 
In realtà Drag que è un figl 


nuova e 


sping 


io|nel terzo ha valore un deside- | 
legi lla rancia moder-|rio all’espressione _£fantasti( ca, Î 
na, ; enza pedante-|misteriosa e sognata (Coutaud 1| 
Tla, pratica senza esosità e sor-|e Rohrter, Goerg e Lapicque, | 
flidezza, che al gusto accoppia | Labisse e Bertholle); e nell’ul-| 
la proporz » all'intelligenza {timo l'eredità più o meno di.| 
l'equilibrio e la perizia. E ri-|retta dell'impressionismo «s'af- 


iugge generalmente da ogni in-| 
certa avventura. Non per nul- 
la Lionello Vent dea si stupisce 
come Braque abbia potuto por- 


ferma in un’adesione alla real- 
tà naturalistica (Brianchon 
Poncelet, Caillard 
Cavailles e Qudot, 


ei 
e Planson,| 
Fougeron e 


pensarci, quel tanto di control- 
‘o e di calcolo che il cubismé 
necessariament@g richiedeva,flo-| Favre e il Lang. | 
vette rappreserfiare per/Bra- Lilo sul 
Que un riparo, Mpa difesa con- Silvio Branzi 

tro l’altra e pi erieolosa av- 


Springer, il De Coster, il Mo- 
reau,.il Lotiron, il Detthow, il 


4 + (I. precedenti articoli sulla 
ventura cui potfya condurre|Biennale sono stati pubblicati 
un affidarsi pienò al dominio|nel «Gazzettino» del 6, 
dei sensi, «Non/v'è certezza al e 28 giugno, 10, 20 è 
di fuori di ciò che lo spirito|® 10 € 26 agosto. 


concepisce», perchè «i sensi de. 
formano e/lo spirito forma»: | 
e sono ancora parole sue. E,| 
infatti, a buttarsi all'avventura 
non fu Braque, ma Picasso, In 
quanto, superato il periodo for. 
mativo durante il quale le ope- 
re’ dell'uno e dell'altro poteva- 
fio anche confondersi, subito 
dopo le differenze si rivelarono 
nette, e il cubismo di Braque 
apparve altra cosa dal cubi- 
smo di Picasso: questo, per il 
poco tempo che durò senza con- 
taminazioni, spagnolo, inquisi- 
toriale, e tuttavia già pronto al. 
le fughe nel mondo della indu- 
zione, e quello, invece, france- 
se, pieno di misura e di mode- 
ratezza, ma solido nelle sue ba- 
si, perchè radicato in un ter- 
reno nazionale, e perciò aperto 
a logici sviluppi, 

Formatosi sul colore di Ma- 
net e sul rigore strutturale di 
Cézanne, e uscito da un’espe- 
rienza fauvistica, Braque ma- 
turò dunque la sua arte nei li- 
miti del cubismo con estrema 
coerenza g quel cartesiano «e- 
sprit de clarté, che lo spinge 
ad affermarla jn profondità più 
che in estensione, E non quella 
di «reconstituer un fait anec- 
dotique» è la meta a cui egli 
sempre guardò, ma soltanto 
di «constituer un fait pictu- 
ral», cioè una nuova realtà 
pensata e plasticamente ogget- 
tivata. La natura in se stessa 
gli è estranea, e in fondo ciò 
che attira jl suo interesse è sol- 
tanto il colore: un colore in 
cui egli raccoglie il suo senti- 
mento, le sue riflessioni con u- 
na concentrazione intensissima, 
anche se mascherata da una 
grande pacatezza tonale e da 
un raro equilibrio di accosta- 
menti e rapporti. Si vedano 
cui. fra gli altri dipinti, I pe- 
sci neri, Il tavolino rosso e Il 
tavolino da toilette, tutti e tre 
del '942, La caraffa del ‘941, 
Il biliardo e Il macinino del 
’043, La. cassi del ’947, ec- 
cettera: e - in. essi; a:_volte 
la materia è di liscia stesu- 
ra, e a volte rilevata e granu- 
losa come volesse fingere le 
scabrosità del muro, ma sem- 
pre serena e prodigiosamente 
dosata. A codesto colore si su- 
bordinano anche la distribuzio»| 
ne architettonica del comples 
so figurativo con le sue nitide 
geometrie lineari, le strutture 
elegantissime e sostenute, j rit- 
mi attentamente meditati 
controllati. 


«Georges Braque il verifica 
tore», lo disse Apollinaire, 
perchè «egli ha verificato tutte 
le novità dell'arte moderna e 
ne verificherà ancora». Ma ciò 
boco importa: ciò che importa 
è che egli abbia tenuto fede al 
la propria razza, così da rag- 
giungere quella classicità che 
ormai tutti gli riconoscono, E 
con tale impegno morale hai 
mantenuto codesta fede, che 
oggi non ci si meraviglia punto] 
se egli attenua il rigore della | 
«regola che corregge l’emozio- 
ne», ricercando con gli ultimi 
dipinti un rapporto più diretto 
con la natura. Non per questo 
l’arte sua è caduta nel paven- 
tato «fait anecdotique»: l’astra- 
zione cubistica, che rimane 
tuttavia alla sua base, non può 
non continuare a porla e a ri- 
solverla come un «fait pictu- 
ral», 


1 MINORÌ 


Non è senza molta curiosità 
che dalle opere di Rouault e 
Braque si passa a quelle degli 
artisti francesi minori. I quali 
sono stati qui suddivisi in quat- 
tro gruppi distinti: nel primo, 
che ha una fendenza espressio- 
nistica, l'accento fondamentale 
batte su una visione appassio- 


nata dell'uomo (Aujame e 
Walch, Desnoyer e Venard,| 
Lorjou e Alix); nel secondo 


trovan posto i seguaci del fau- 
vismo, del cubismo e dell’arte 
astratta (Bazaine e Tal Coat, 


|casso più cinico e crudele, Cha- 
igall più favoloso e popolare- 
sco: ma Kokoschka è colui al 
Se-| quale tutto il mondo appare 
come pittura, senza schermi o 
| diaframmi 


Oskar Kokoschka 


Intorno al ’910 veniva 
data a Vienna la «Nuova 
cessione», e a Monaco il grup- 


fon- 


po del «Blaue Reiter», mentre na 11 sedia SOL Lalla = 
alcuni anni prima a Dresda] 4 D e per eccellenza. | 
era nata la «Briicke». Oskaripm % | 
È È - ao 

Kokoschka viveva allora roeila | Mare Chagall | 
capitale austriaca, e di quell 


tempo (’907 e *908) sono appun-| Il Venturi annovera Marc 
to i dipinti Natura morta con!Chagall fra i pittori fantastici, 
montone e Ritratto di Eben-!e non già fra î surrealistì per 
stein qui esposti, che segnano'tutto ciò che il subconscio por- 
la sua partenza. Una materia ta alla superficie della sua pit- 


Î 
Ì 


ALLA XXXIV BIENNALE D'ARTE 


Personali straniere 


|ce il colore 


smo e col cubismo 


importante parecchio perchè i] 
motivi delle future figurazioni | 
chagalliane esso Mm contiene| 
già tutti. Nè Chagal li muterà| 
iù se non per svilupparli, af-| 
finarli e liricizzarii maggior 
mente. Ciò che muterà è inve» 
il quale. da sordo 
e pesante come ancora qui ap- 
pare, deve poi trasformarsi in 
aereo e sugoso, acceso di 
brazioni e di luce. A Parigi, 
Chagall si trovò a contatto col | 
postimpressionismo, col fauvi» 
cioè con le 


rÎ- 
1 


pesante li caratterizza, stesa a 
chiaroscuri violenti, con una 


ti, 
pennellata sicura e piena di 


febbrile passione, nelle gam- 
me soffocate dei rossi viola» 
cei, dei verdi lividi, dei neri 
@ dei grigi. 


In codeste opere e in altre 
che seguono, come il fortissi- 
mo Ritratto dell’ avv. Caro 
('910) ed il Ritratto del dott. 
Szeps (’912), il legame di Ko- 
koschka alla 


tradizione tede-imeglin che a una scuola o al 


iscoperte e le formulazioni di 
una civiltà illustre, che non 
poteva sentire nè penetrare. Ed 
egli le rifiutò, perchè affatto 
, 3 | diversa era l’idea che aveva| 
riore. Ed è una soluzione ra-|della pittura. C'era in lui lal 
|gionate, in quanto più che &P-|tradizione dell’icone russa, € 
partenere agli uni o agli altri,|;} misticismo religioso della] 
(Chagall giovò ad entrambi, |setta degli hassidim, nemici) 
|quelli precorrendo, questi non|ge}la civiltà europea, e il ri-| 
poco influenzando. Ma in s0-|cordo delle leggende paesane,| 
stanza il pittore sta a sè, €eltramandate di generazione in| 
iper comprendere la sua arte,|cenerazione per lungo volgere 


idi secoli. e limiulso a sosti-! 


tura, o fra gli espressionisti 
per l'accento di esasperazione 
delirante in cui a volte si di- 
sfrena il suo contenuto inte- 


un conviene far ri- 


sca del tardo ottocento risulta gruppo, 


ituire i valori fisici con quelli 


evidente; ma già, nelle improv-|corso, ‘anche stavolta come 
vise accensioni del colore e'sempre quando si tratta di ar- 
nelle spezzature di una formaitisti veri, a que. principio di 
frequentemente violentata e'‘autonomia che riconosce  nel-I 


psicologici, e la sua natura ir- 
razionale. primitiva barbarica 
în certo senso, e i suoi istinti 
di uomo volta a volta timido 


sommossa, | 
gli 


elementi 


il suo fare avanza l’opera soltanto 
peculiari di 


le 


leggi 


queliessa crea di volta in volta e at- 


chele ribelle, 


puro 


incantato e 
e sensuale, 


ingenuo e 


ironico, 


linguaggio che qualche annoltraverso 


le quali sì pone come) 


crudele, angelico e demoniaco. 


Li 


di poi doveva imporlo fra iiuna realtà nuova e compiuta. |Tuttavia, se egli non potevaj 
maggiori artisti contemporanei) Nella pittura di Chagall tut-|comprendere quella cultura, 
îi insieme, farne Uno dei mas to è possibile, e tutto avviene.\poteva almeno stupirsi di essa.| 
eimi campioni dell’espressioni-!C'è un violino che suona da|E, appunto, attraverso quello 
smo. E' vero tuttavia che aisolo. C'è un bue squartato, ap-|stupore qualcosa della civiltà 
codesto movimento Kokoschka peso per le zampe posteriori, occidentale passò nel suo spi-| 
non aderì ufficialmente che do- che beve da una secchia. Cijrito. Le porte del cimitero 
po la prima. guerra mondiale, ! sono figure femminili bifronti.|('917) denunciano per esempio 
però un'adesione in potenza e-;e galli metà uomo e metà be-iun evidente legame con certa 
sisteva, chiarita giorno peristia. C'è un pittore con la te-|schematizzazione cubistica. Più 
giorno sempre più nella pittu-\sta rovesciata, che guarda unajtardi però. codesto stupore si 
ra, fin da quando liberatosi/ gonna scendere dai cielo. C'è|fece vero e proprio,desiderio 


dalle influenze PRESO SE rana coppia di amanti che sale!di assimilazione mp senza che 
eg:l aveva anche “rue de-|per l’aria dentro un raggio dijil dissidio alla se del suo 
finitivamente (vedi il Ritratro|}una, C'è un fanale che si met-]spirito venisse fisolto: la for- 


del pittore Karl Moll, del ’913-/te in cammino lungo la strada.|ma chagalliap4 rimaneva sem- 


14) ogni legame con. la ritrat-|c'è un cavallo che vola. por 
tistica tedesca. .... |tando un lume acceso, ritto su 

Il primo periodo della pittu-|gi uno zoccdilo. C'è un pesce 
ra di Kokoschka si chiude dun-|che passeggi 
que verso il ’914, e a Dresda, | aperto. Inso 
dove l’artista giunge nel ’917,|fantastica, all 


una favola 
ta, surre 


con l’ombrelìo| 


ale,| 


|pre fragileinfantile, stilizzata, 
decorativa. 

Fu sg?tanto durante il secon 
do soggiorno parigino che quel- 
le Xontraddizioni sparirono, e.| 
direbbe, per una sorta dij 


sì matura il secondo. E’ que-|npiena di apphrizioni atterigeimunci a superamenti e. con- 
sta, che fa centro a Dresda! idilliache a \fantasia a|quiste che si rendevano im-| 
("917 - 24), la stagione decisiva|giuoca e ora s'esalla ora srsci-|possibili. La pittura di Chagall 
per Kokoschka, cui segue, ata immagini morbide e/folose|si sciolse allora, come intene- 
completarla e definirla in tutta'e ora s'impenna e torte nella|rita e lievitata da una dolcez> 
la sua importanza, quella dei' protesta ossessiva nell'incu=jza nuova. La Caduta dell’ange- 
viaggi (*924 - 34). La sua arte.\bo. Chagall non cgfca una cor-|lo è del '923, la Sposa a doppia 
fino allora sconvolta da sorde' relazione logicg/ tra l'una e!faccia del '927. gli Innamorati 
frenesie e ossessive aggressio-. l’altra figura, /ira l'uno e l’al-|fra i gigli del ’931 il Bue scor- 
ni, lentamente si purifica intro fatto del/Suo quadro» tutto|ticato del ‘935 il Cavallo rosso 
una sensitività ora sarcastica e succede core dentro certi so-|del ’938 la Composizione (o At- 
ora romantica. Il linguaggio | gni in cul le cose, più che rape|/torno a lei) del ’945, il Gallo 
diviene sempre più rersona.e.| presenjgte, appaiono e scom»|del ’947: e sono, nei limiti loro, 
Nell assunzione della tecnica. pai " fluiscono e »si perdono!cioè nei limiti dell'anima cha» 
cromatica e plastica dell’espres- bed alri 


} da Luiz a o legami di sorta,galliana, quadri stupendi, nei 
sionismo, si insinua ’ apporto) Cxagall non conosce ii princi-|quali il pittore hs ormai ab 
impressionistico, assorbito me-|gio di causa'ità \gnora la leg-]bandonato i tentativi di assor- 


diatamente attrave-so i fauvesige delle proporzioni, trascura}bire in pieno la cuitura euro- 
A contatto della natura il ‘tl ogni norma prospettica. E si]pea, accontentandosi di quel 
tore calma l'esasp>:azione/in!-| affida a un istim psicologico,|]che gliene è venuto e abban- 
ziale, e riflette il suo senti-i a un risve*to gerarchico per i donandosi invece con fresco 
mento in liriche € iuminose! quali le immagini acquistano|spirito al suo racconto. alla 
visioni, dove il SOSIO, assume: valore non in rapporto alla po-|sua favola Ne! realizzare la 
timbri ricchi e chiari, senza' sizione assunta ne. vari piani|forma egli rimane fragile co- 
più alcuna pesantezza, e lo del quadro mi. sultanto allalme un tempo ma la suggestior 


spazio si fa più vasto, profon-|importanza fantastica che vie-jne di codesto mondo poetico, 
più che risolversi in una con- 


do e luminoso. Nascono allora!ne loro attribuita. E massima-| 
quadri stupendi, come la Spiag-; mente s'affida al colore, per-|quista formale come noi l’in-| 
gia di Biarrit” (925), il Man-|chè tutti î sentimenti di Cha-!tendiamo, germina. da una ve- 


drillo (926), le Testuggini 9°! gal sono sentimenti di colore. |na nativa, ingenua senza sa» 
ganti e il Layo di Annécy('927) e colore è perciò tutta la sualperlo, innocente senza fatica. 
il Porto di Praga (’934 - 37), | pittura. che trova il suo mistero e il 


| Dalla nativa Vitebsk Chagalli 
ivenne la prima volta in Fran- 
{cia nel ’910, che aveva ventitrè 
ianni, e vi rimase fino al ’914. 
Tornato quindi ir. Russia. ri- 
vide ancora Parig' nel '923. La 
morte (’908) è dunque un qua» 
dro del tempo d: Vitebsk, ed 


Praga (’934 - 37) ece., in cui la 
impostazione architettura‘e, ap 
parentemente slegata ed estem- 
poranea, è invece molto con- 
trollata e sorretta da un’im- 
palcatura grafica solidissima 
e monumentale. Kokoschka è 
in certo senso sulla strada a-| 
perta da Van Gogh, ma con) 
caratteri propri: alla base di 
ambidue agisce l’impulso e-| 
epressionistico, ma quando ili 
loro dramma umano trova pi 
na soluzione nella pittura, ciò| 
avviene sempre i. un supera- 
mento tanto della contingen- 
za casuale quanto della for- 
mula aprioristica, e perciò an- 
che all’infuori dell'espressio- 
nismo vero e proprio inteso 
nel suo contenuto program» 
matico e scolastico 

L’ultimo periodo dell’arte di 
Kokoschka è, in fine, quelio di 
Londra, la città dove il pittore 
trova rifugio nel '938, dopo la 
scomunica del regime hitleria- 
no che ln dichiara «artista de- 
generato». Si può dire in so- 
stanza che la pittura di Koko- 
schka non abbia mai posto la 
distinzione tra fatto umano e 
morale e fatto estetico. Così, 
a Londra, sotto l'urgenza degli 
avvenimenti politici, l’ artista| 
è ripreso dalle tempestose pass; 
sioni e dall’antice furore del-| 
la sua vita e ferma sulla] 
tela la sua protesta di uoma 
contro la violenza, il sopru-li 
so, la tirannia che hanno por- 
tato alla folle avventura della 
guerra. Proprietà privata del 
7939 - 40, l’Anschluss (o Alice 
nel.paese delle meraviglie) del 
'942, la Dea del ’946, Maquis (o 
Secondo fronte), Energia ato- 
mica anche del ’946 ecc., son 
i quadri di quel tempo, e sono 
anche i meno validi per un 
prevalere dell’ elemento illu- 
strativo e intenzionale sull’ele- 
mento propriamente pittorico 
e poetico. Tuttavia, placata con 
la finè de] conflitto 1’ ardente 
ribellione, codesto dissidio spa- 
risce, ed ecco che Kokoscnka 
torna a segnare col Ritratto di 
Werner Rheinhardt e il Pae- 
saggio di Sion I che sono am- 
bedue del ’947 e massimamen- 
te con i mirabili dipinti deli 
bacino. di San Marco e della 
chiesa ‘della Salute, creati pro-| 
prio in questi giorni, un felice 
e non dubbio ritorno alla sua 
grande .e libera pittura di una) 
volta. E forse, qui alla Bien- 
nale, nessuno fra gli stranieri 
appare «pittore» auanto  lui.| 
Rouault è certamente più mi- 
stico, Braque più raffinato, Pi-| 


suo canto nel colore. Ed è qui 
che il limite di Chagall si pre- 
{cisa nell’ambito. di una illu- 
strazione fervida e altissima 
jsempre vitale e sempre nuova 
anche nella stasi delle sue ri- 
petizioni. 


Silvio Branzi 


«Il maestro Igor Markevitch » 
opera dello scultore Lucarda 


ALLA XXIV 
BIENNALE 


Paul Klee 


Vasta come una città, con 
quartieri e rio con piazze 
e strade, la Biennale di que 
st'anno non si finisce più di 
girarla, di scoprirla. Ma, cam- 
mina e cammina, siamo arri- 
vati al momento in cui si fan- 


_|mente architettata, i toni rag- 


fra le co- 
ietro, molte so- 
e meriterebbe- 
go discorso. 
te, per esempio, la per- 
sonale di Paul Klee (’879-’940). 
La stanzetta dove ha trovato 
posto (una stanzetta genial- 
mente ricavata, con una pa- 
rete sottile sottile e due por- 
te senza battenti, in una del- 
le vaste sale del padiglione i- 
taliano) è la più «silenziosa » 
di tutta la Mostra. Per arri- 
varci si attraversa un luogo 
pieno di parole, di richiami, 
di gridi. Ma il clamore non 
entra con noi nella piccola 
stanza, rimane fuori, tagliato 
da una lama invisibile: al di 
là della soglia non se ne ode 
più nemmeno l’eco, e c'è ine 
vece un’aria immobile, senza 
tempo, nella quale gli olii e 
Eli acquerelli stan lì, tutti li< 
nee sottili ed esili colorazioni, 
c e da epoche lontanissime, 
remote. E d’un tratto sf « sco- 
pre » quel silenzio, eci si ac- 
corge che esso viefe, appun- 
to, dai quadri. Xon un silen- 
zio vuoto e nudo, ma il si- 
lenzio della natura, quel si- 
lenzio in cui l’erba cresce, il 
fiore sboccia, la corteccia de- 
gli alberi si fa solida e rugo- 
sa, gli uccelli volano, il sole 
si leva e tramonta, le stelle 
brillano, i pianeti ruotano nel- 
lo spazio e l’uomo pensa. Klee 
suscita quel silenzio e lo po- 
pola di segni, lo descrive e 
rappresenta attraverso i suoi 
ideogrammi. Klee vive d’in- 
trospezioni, di continui collo» 
qui con se stesso, di estasi. Le 
cose lo interessano soltanto 
per la loro essenza, per le di- 
stillazioni che ne può trarre. 
Egli le guarda da vicino, poi 
s’allontana, e quanta maggio- 
re è la distanza che riesce a 
mettere fra di esse e il suo 
occhio tanto più sembra com- 
prenderle allorchè si volge 
per considerarle. Ciononostan- 
te, dove vuole arrivare, non 
arriva mai. Ingenuità, delica- 
tezza, fantasia ricorrono di 
continuo nell’espressione indi- 
retta delle sue analisi, nell’au- 
tomatismo dei suoi arabeschi, 
nell’astrazione di quelle leg- 
gere modulazioni di toni, e 
tremuli sviluppi di linee, e 
giuochi misteriosi di luci ed 
ombre che compongono la sua 
pittura. La quale fu detta a 
torto la pittura dell’egoismo, 
mentre è la pittura del vano 
sforzo, dello sterile tormento 
di chi si propone d’afferrare 
l’inafferrabile. 


James Ensor 


Altra pittura, e tutta solida 
e buona, è irfvece quella di 
James Ensor, dhe troviamo nel 
padiglione del Belgio. La te- 
la più vecchia esposta, L'in- 
trigo, risale a sessantotto an- 
ni fa, la più recente, Schele- 
tri nello studio, a quarantot- 
to, una terza a cinquantano- 
ve, altre due a cinquantasei: 
e guardate come reggono. En- 
sor (che oggi ha ottantott’an- 
ni) è il vero creatore dell’e- 
spressionismo della nuova ge- 
nerazione fiamminga. Ha spe- 
rimentato tutti i generi e tut- 
te le tecniche, ma senti sotto 
sotto come egli discenda dal- 
l'antica pittura del suo paese, 
cui ha dato respiro nuovo col 
colore degli impressionisti e 
con una luce intesa in senso 
costruttivo. Tuttavia non v'è 
modello ch’egli abbia accetta- 
to a priori, non maniera o 
misura che abbia assunto pas- 
sivamente: ogni cosa è pas- 
sata per il vaglio del suo spi- 
rito, s'è accesa ‘ai fuochi al- 
lucinati della sua fantasia. 
Sicchè, anche se è possibile 
precisarne le derivazioni, si 
finisce poi sempre col ritro- 
vare lui solo, nella sua indi- 
pendenza e genialità. Ma d’al- 
tri belgi conviene qui tener 
conto: Henry Evenepoel (’872- 
'899) il quale, ad onta della sua 
derivazione da Matisse, di cui 
fu allievo, 
te fiammingo e realizzò la sua 
migliore ‘pittura nei ritratti; 
Rik Wouters (’882-’916) che, 
partendo dagli impressionisti 
e da Cézanne, accolse in se- 
guito il fauvismo ed aperse 
la strada alla corrente espres- 
sionistica indigena; Fcits van 
den Berghe (’883-’939), il fan- 
tasioso e misterioso pittore 
l’opera del quale, risolvendo- 
si in visioni ironiche e sati- 
riche, affondò le sue radici 
in un terreno umano e, in 
certo senso, ideologico; Gu- 
stave De Smet (’877-’943) che, 
influenzato dapprima dal neo 
impressionismo con fughe nel 
decorativo e quindi da una 
sorta di dinamismo plastico 
derivantegli da contatti avuti 
in Olanda, con gli espressioni- 
sti tedeschi, trovò in fine il 
suo accento nella precisa sti- 
lizzazione di una vita sempli- 
ce e ingenua; Constant Per- 
meke fl quale, intuitivo e ru- 
de, appassionato e sanguigno, 
dipinge a toni pesanti e co- 
struisce a masse compatte, do- 
ve il segno espressionistico si 

catta delle molte incertez- 
ze e cadute con un Îstinto di 
vitalità naturale, di calma e 
primitiva energia, sgorgante da 
un senso radicato alla terra 
e all'uomo come espressione di 
moralità e di destino; e quin- 
di ancora René Guiette, Anna 
Bonnet, H. F. Ramah, Rik 
Slabbinek, Paul {Delvaux, V. 
Sorvzanckx, H. Wolvens, Ph. 
Coekx, ecc. 


In Polonia due icorrenti ar- 
tistiche hanno determinato la 
pittura locale: il «formismo » 
e il «kapismo », che si lega- 
no a Tytus Czyzewski e rispet- 
tivamente a Jan Cy i qua- 
i son qui lti dipinti. 
izyzewski (’880-'945) è passato 


rimase egualmen- | 
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e Sa 


per raccogliere/me vere e 
litando soprattutto |lore gli sta 
sionismo al neoim-|con lievi 
e di Cézanne e dilche. 
i suoi impulsi più 
genuini in un'arte semplifica» 
ta, con caratteri quasi popo- 
lari e primitivi, dove venne nydner che tende ad inter- 
r ii = 
sensiblà pittorica, tun muor|PE*tare tradizionalmente I 
vo rapporto tra forma € cos paesaggio e gli interni del suo 
lore. Nell'opera sua, sagace=;n©S® troviamo René pe 
TJonois, appartenente anche lui 
all'indirizzo cosidetto costrut- 
tivo dell’arte attuale. E un 
pittore che ha studi&to 
zanne, per guardate 
Braque a Gris/@ 
Qquand’essi s’affermavano con 
le prime scoperte cubistiche 
e astrattiste. Tuttavia non ha 
tradito l'oggetto, realizzando 
piuttosto in un segno espres- 
sionistico quel linguaggio per- 
sonale a cui una meditata de- 


ti d'animo espressi 
sfumature cromati- 


Fra gli espositori svizzeri, 
accanto all’acquafortista Fritz 
Pauli e al pittore Albert Sch- 


giungono impasti densi e pre- 
gnanti, ma ciò che sempre pre- 
vale è la definizione formale, 
resa con rapporti di zbne fred- 
de e zone calde, e Spesso af- 
fogata nell’ atmosferà nèytra 
dello sfondo. Il postimprestio- 
nismo ha agito anché sul Cy- 
bis, e, insieme, l’ @sperienza 
fauvista, sicchè la sua pittu- 
Ta si sviluppa più libera nel- 
la suggestione del colore. Una 
pennellata rapida stende Mina 
pasta grossa e sugosa, con u> 
na tecnica vicina talfolta a 
quella dei divisionisti, diffe- 
renziando i vari” piani del 
quadro con passaggi cromati- 
ci precisi e accentuandone il 
distacco con frequenti super- 
fici orizzontali. E se in qual. 
che mO©mento pare egli voglia 
cedere a un desiderio di astra- 
zione, subito dopo si nota per 
contro nelle sue forme come 
un richiamo più attivo alla 
realtà visiva dell’immagine. 
L'Austria presenta un solo 
pittore, Egon Schiele, morto 
nel ’918 a ventott'anni; ma lo 
presenta ampiamente, in mo- 
do da documentarne la parten- 
za nella suggestione del deco< 
rativismo klimtiano, e gli-ul- 
timi raggiungimenti, speefe coi 
ritratti e con qualche paesag- 
Bio, in una maniera espressio- 
nistica abbastanza personale. 
Anche la Danimarca e 1’Olan- 
da hanno qui un discreto nu- 
mero di pittori: e dei primi 
si può dire che i più abbiano 
aderito ai movimenti astratti- 
sti, come è il caso di Eiler 
Bille, Egill Jacobsen, Richard 
Mortensen e Carl Henning Pe- 


Ungheria e Svizzera 


dersen; mentre, dei secondi, | 
Fred Sieger, che ci sembra fra 
i migliori, usa cromi forti el 
subisce influenze cubistiche el 
fauvistiche, Jaap Min insiste 
su una deformazione stilizza- 
ta, Jeroen Voskuyl fonde ele- 
menti concreti ed astratti in 
una sintesi non sempre rag- 
giunta, e Alberto/ J. Muis ri- 
cerca più che altro degli ac- 
cordi tonali leggerti e delicati. 
| 
La pittura ungherese esula 
da ogni atteggiamento misti- 
co, da ogni visfone irreale: 
s'attiene alla terra, e coglie, 
con serena sobrietà, pur gio- È 
vandosi di effetti coloristici vi- 
vaci come certi ricami popo | 
lari, il senso realistico e tra- 
dizionale della natura e del- 
l'uomo, senza accenti tragici 
o soluzioni astrattiste.- Ecco 
infatti Odòn Marffy che, par- 
tito dalla pittura di plein-air 
e dall’impressionismo, ha poi 
sintetizzato il suo stile den- 
tro contorni bene accentuati 
e di gusto alquanto decorati- 
vo; ed Jòzsef Egry, la visio- 
ne del quale s’affida a un li- 
rismo visivo, tendenziaimente 
panteistico e lontano iti certo 
senso dalle preziosità della 
moda contemporanea; e Ist- 
vàn Szényi, il più giovane di 
tutti, in cui, meglio delle for- 


Polonia ed Austria 


proprie, hanno va-| 


formazione 
fermezza. 

Poco si può dire invece del 
gli americani, che sono in nu- 
mero di settantanove, e tutti | 
con. un’opera ciascuno, ill 
che rende difficile il com-| 
prenderli a,fondo e il giudi- 
carli. Nurfierosa è pure la 
partecipàzione palestinese, 
bulgéra e cecoslovacca. Inol- | 
tre, in sale particolari del pa- 
diglione italiano sono stati 
accolti gli artisti stranieri re- 
sidenti in Italia (Dragutescu, 
Bargheer, Watenphul, Steiner,| 
Caunes, Fischer, Alcalay, 
ecc.), un gruppo di artisti te- 
deschi (Baumeister, Coester, 
Grossmann, Hofer, Kuhn, Nie- 
derreuther, Pechstein, Schu- | 
macher ecc.), e alcuni artisti! 
egiziani. 


dona solidità e 
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ALLA XXIV BIENNALE 


Giacomo Manzà non è ciò 
che si dice un plastico puro 
ed anzi, già a un primo sguar- 
do, il suo modellato pare 
porsi decisamente a 


p 
sorta di esperienze 


op- | 
quella] 
£ e ricerche 
in cui s’esprime l’aspetto più| 
impegnativo della scultura | 
poranea, diretta al rag-| 


con 


giungimento della forma at=| 
traverso sintesi stilistiche in-| 
mente, fuori dii 

emozione e :ncanto sen-| 

ico. E bisogna riconoscere! 


con sincerità che l’effusa mor- 
bidez di certe immagini di 


Mar sensibilizzate talvolta 
fino all’estenuazione, può, ap-! 


parire affatto desunta gal no-| ‘ 


stro vivere quotidiano | MARIN 
"e idiano. .| MARINO MARINI: 
Comunque, al suo inizio ci O-MARINI: Ritratto 
sono vive suggestioni arcai-| 


cizzanti ed influenze quattro- ong cc cite 
nani r ai azione a B . 

centesche. Ma subito dopo Ma altre possibilità 

egli trova le radici genuine!;n ll Fotat io APR 
del suo temperamento nella certezza delle ct sciiti 
terra lombarda risalendo per Marini afferm gue: At 
ia strada del Grandi e delj;j F A AR 
Rosso, del Piccio e del Ran-!l}_Senso cost o del suo] 
a # ta oa più | temperamento una forza 
antica e sostanziale. in cui il\d invenzione. acptezza d’inyf 
luminismo, disceso da Leonar- dagine che eg! vehne poi a 
do e abbassato ormai a fatto| ‘8 approfondendo con” gli! 


regionale dai tardi epigoni ot- anni, fino a portare Jé sue 


‘ erenzi » to! 
tocenteschi, riacquista. in una CIORRIOnI all altezza gella mi 
più ampia e giusta interpre-|A/Ore ritrattistica erropea. E 
tazione, la sua funzione spi-|P£T Noi i ritratti Sono certa- 


mente fra le opere mariniane 
più valide: basterebbero a di- 
mostrarlo i e qui esposti, ri- 
salenti entrambi allo scorso 
anno. Piyftosto va detto che 
se Martjfit può lasciare talvol- 
ta dubbiosi, ciò avviene di 
fronte a qualcuna delle opere 
sue/in cui il tema compositi- 
4 più complesso lo spinge a 
rzare oltre misura l’impe- 
no stilistico. portandolo al di 
là di un’emozione veramente 
| sentita 


rituale nella riscoperta’ di ana 
nuova struttura plastica. In 
altre parole. pe» Manzù si 
trattava dunque esaurire 
'impressionismo, rifiu- 
tandone  l’insegnamento con 
una ripresa naturalistica, ma 
riportandolo dal piano di uno 
sfaldamento pittorico a quello 
di una ricostruzione formale. 
per assumerlo quindi in una| 
visione meglio connaturat 
alla sua sensibilità. E così e 


di 
non 


ti 


poteva ritornare, lungo e scoprendo di conse- 
della tradizione, alle e-|RUEeNza, sotto l'estrema sempli- 
atfoni “prima: Ac da gua |ilcazione strutturale, il modu- 
scultura s'era mossa. /per Pet Srriabali — pig sigla) 
tenderle nella respénsabilità| lot Cavalle È L Sira noti 
di una coscienza mai svin-|P "i capa ere de pra: gas 
Colf al Garni lara tre in quello datato ’947 la 


consapevole deli forzatura si tempera e la fred- 


mirava. 


Nel ’937 Mafizi aveva, ai-|Hll 


mete a cui 


assata 
ma 


tà stilisti- 
sorta di 


responsabili 


per una 


chiarato la sua necessità d'liecinazi Pte t- 
«creare un ‘mondo plastico|teciPazione spiritualmente an- 


nuovo in una nuova unità di|BOsciosa e forse crudele dello| 


spirito ». Nè da allora ci volle|SCUltore alle soluzioni della| 
molto perchè codestu deside-|SUA iti iozgee 
rio divenisse nell'opera un! quanto alla Pomonaj 


n 
fatto reale. Anzi, per dir me-|(947), essa rimane in un di-| 


glio, quel fatto che costitui-|Stacco ironico e senza tempoa,| 


{partenza ben più 


|minj}é: un nudo acefalo e pri- 


|il Cappello. il Lucarda, il Pa- 


vanati, il Figi, Filippo Tal- 
lone, il Franchina il Lotti, ii 


Opere più a meno rapnresen- 
tative, 

E non ci rimane da dire che 
di ‘Alberto Viani. l’attività del 
quale ha attratto lungamente, 
in questi ultimi tempi, l'in- 
teresse della criti.a. Per lui 
S'è cercato dapprim ui diret- 
to riferimento di cultura con 
le posizioni di un A-p di un 
Laurens di Lipchitz di un 
Giacometti di u- Brancus! 
ecc. Ma presto  nell’atteggia: 
mento suo venne chiarita 
| lontan 
illustre, riportata alla ultu- 
la greca a particolarprente ci- 
cladica, movendo la quale 
egil poteva giungere, attraver- 
so logiche evolyZioni e sune- 
ramenti, a una/Misura propria, 
ad una propfia autonomia di 


immagine. 
In tutj£ le sue onere Viani 
|svolgeAl tema del nudo fem- 


dezza s’attenua non per una] 


sce il carattere più interessan-|tutta chiusa nell’esatto .ap-| 
te della scultura di Manzù, la Porto dei suoi piani e volumi. 
quale, se ir contrasto con lal L’arte di Marini lega la scul- 
scultura contemporanea è ani-|tura antica giAÀ ferma nell’as- 
mistica emozionale e soggetta|solutezza delle realizzazioni, 
di continuo alla percussione alla scultura moderna ancora 
del sentimento. è anche con'in travaglio e in fermento per 
essa, nei suoi momenti mi-|scoprire l’immobilità propria. 
Eliori, plastica. Ma forse il più vero Marini. 
\quello che dovrebbe seguire il 
| Marini dei ritratti comincia 
a nascere soltanto adesso, nel- 
\l’ansia tra,ira del tempo pre- 
isente, del quale egli già ac- 
|cenna a cogliere l’incuto af- 
\fannoso con un ‘accento nuo- 
|vo. di natura espressionistica 
volto a fondere al chiuso ri: 
gore del su’ rtuiis:inc un grido, 
una protesta veramente pati- 
“'ta e scontatà nellumanità del- 
lo spirito 


rigorosamente 


Alcun: altri 


Nel numero degli altri scul- 

tori italiani, non diremmo che 

a valicare i limiti di una sem- 

plice abilità manuale o lo sfor- 

o di ur aggiornamento più 

o meno sentit’ siano in mol- 

ti. Ed anche trovar. io qui e lì 
ilqualche buona statua. Marti- 
#8 ni e Manzù e Marini insieme 
a due o tre da indicarsi re- 
stano su un altro piano, ben 
lungi dal gruppo più grosso. 
Un accenno comunque. va 
fatto per alcuni rezzi abba- 
stanza notevoli core il bron- 
zo del Tizzano, uno qaei due 
gessi di Quinto Martini. le o- 
perette grottesche del Grisel- 
li, la cera di Oscar Gallo, la 
pietra della Bernt. ii i.Ìgno del 
Tampieri, 'e ceramiche poli» 
crome d! Leoncil!o Leonardi, 
i lavori di Lucio Fontana, ei 
la retrospe.tiva di Salvatore | 
Fancello, caduto venticinquen- 


GIACOMO MANZU?’: 


Cardinale 
E 1 lavori esposti alla Bien- 
nale ci sembra la esemplifi- 
chino abbastanza bene. La 
cera del ’943, Autoritratto con 
modella, in cui permane la 
traccia dell’impressionismo lu- 
ministico del Rosso. può ser- 
vire intanto ‘a segnare il pas- 
saggio verso il modellato più 
sciolto e autonomo dei Sei 
bozzetti di statue per un por- 
tale (’944) e del Grande ri- 


tratto di signora (’946). Quin- 
di. il felice Bambino co ani- 
tra (’946), il Cardinale (’947) e 
l'aperto e limpido Busto fem- 
minile (’948) pongono. Manzù 
fra i migliori artisti d'oggi. E 
se un dubbio rimane per le 
altre opere esposte, esso ri- 
guarda soprattutto la 
zazione della Bambina sulla 
sedia (’948), dove il legame 
stilistico fra il realismo te- 
nero del nudo e l’a pro veri- 
smo della seggiola ei rompe 
nell’urto violento dei due ele- 
menti in contrasto, senza t.0- 
rimedio nella etudiata e 
abile sottigliezza del complesso 
architetturale. 


N 


Anche Marino Marini come 
Martini a Manzù ba maturato 
la sua arte tenendo d’occhio 
il museo. Ma in maniera di- 
versa e. vorremmo dire, più 
chiusa, più reîrattaria tanto 
alle sollecitozior improvvise, 
agli incontri occasiona'i e mo- 
mentanei, quanto alle effusio- 
ni liriche del sentimento, per 
concentrare invece l’attenzione 
su part lari ..orme forme!i 
su definiti interessi p'astici. 
Un tempo la critica 
va in Marini due impulsi con- 
trast: prin di carat. 
tere veristico che spingeva 
scu:tura intesa 
di movi- 
di caratte- 
enso metaf 
in lui la tenden- 
za ad una struttura di saldi 
e immo volumi. E l’intento 
di Marini è stato perciò quel- 
lo di contemperare e ‘poi fon- 
dere codeste due tendenze: 1! 
quale intento spiega anche 


imo 


come iprodu 
mento; il 
re certo 
che definiva 


ne 
secondo, 


in sicu 


almeno in parte il suo volger-| 


a m: mamente 


all'arte egizia che. secondo la 

sottile osservazione del Vitali 

ò essere conside- 
ì | ANT 


ime la «r 


e 


annunto 


srresentazio- 


del moto immobile ». co- 
una 
moto ». 
della scul 
deva un car 


netto verso 


ne 
me specle 
Così 


barve : in 
UT | ì 


mento 
pren- 

impre più 
forme piene 
potenti, ‘talvolta monumentali 
sganciate da ogni pittoricismo 
impressionistico, da ogni com- 


realiz-| 


arino Marini 


ine sul fronte greco-albanese, 
dopo aver dito prove non in- 
dubbie di: un vivace ingegno 
plastico. Per «antro l’Innocen- 
ti, il Carà. fl Guerrisi e il 
Bertagnin sembrano aver svi- 
lito tutti e quattro 
lità altre volte dimostrate 
Uno cui va puste attenzione 
è il Martinuzzi, presente con 
una terracotta e du gessi. La 
sua ricerca è . ssa, sentita, 
anche se non semure si rea- 
lizza in un linguaggio di rigo- 
rosa coerenza: e la orere esvo- 
ste, tra le quali preferiamo 
Donna e Nudo di donna son 
|quelle di un artista consape- 
|vole. che baca alla scultura 
nel senso esatto de! termine, 
senza lasciarsi irretire da sn! 
|lecitazioni o rich'am: estranei 
lal suo temperamento. Anche 
Carlo Conte figura con tre la- 
vori, e- non tradisce in com- 
\plesso quel talento che da an- 
ni gli riconosciamo. Il suo 
Pescatore è un’opera riuscita, 
le migliore certamente  del- 
|l'’Uomo e del Nudo dì donna, 
lî quali denusciano qualche 
\leggera e non giustilicata spro- 
| porzione formale In quanto al 
| Minguzzi che è scultore dota- 
|to, non calce durbi» che ad un 


indica-|primo sguardo lasci perplessi: | 


\quindi la Baccant: e Va Donna 
|seduta potranno anche finire 
|per interessare. ma non le al- 
tre statue, che nell’assunto di 
cogliere un gesto o un movi- 
|Imento caratteristico. non vi 
| riescono a rimangono Immobili, 
senza vita. Le tre fisurette in 
bronzo del Crocetti sì limita- 
no ancora a rivelar nel giuo- 
co del modellato una abile co- 
iInoscenza del mestiere. la qua- 
le però noi si vorrebbe alquan- 
|to castigata ir favore di una 
Ipiù libera visione poetica. L’o- 
dove Masc \erini pare 
i impegnato maggior» 
la Flora. tuttavia, 
fosse, rivolgemmo la 
prefere za al Ga!lo e 
ma al Cavallino. Nel pri- 
mo bronzi. la ricerca plastica 
è volonterosa ma gli innesti 
arcaici in contrusto con certe 
realizzazioni strutturali ten» 
denti a un decorativismo era- 
tuito, ne rompore la coerenza. 
lDegli altri citiamo ancora il 
Girelli, 


|mente è 


lo 


le aua-| 


la Cuneo, il Cherchi, 


7 


ifinora discorso A gudizio no- 


vo di estremità per ridurre 
la visione a un nucleo essen- 


i ; ziale di bloccate soluz' ja- 
Mazzacurrti e il Mes«ina conl a eni ola 


stiche. E. pur isp'randosi a 
una immagine antropomorfica 
porta I modellato a un’astra-| 
zione svincolata da ogni dato 
naturalistico. mantenendo tut-| 
tavia vivo il richiamo all’ar- 


chetipo incorrotto all'idea 
madre del corpo umano. Ciò 
avviene anche nelle cinque 


statue mandate all’Esposizione, 
fra le quali partico'armente 11 
pude marmoreo risultante dal-| 
a 


calcolata contrapposizione | 
di due masse ovoidali. defini-| 
sce il Viani di cui s'è fatto 


stro, è questa veramente l’o- 
pera sua più raggiunta. Nelle 
altre, lavorate in gesso {il di- 
verso impianto conduce la 
struttura plastica verso una 
sintesi più astratta e fredda, 
di ricordo picassiano la qua- 
le rimane un'esperienza aper- 
ta a successivi sviluppi. 


Silvio Branzi 


iniziale, voluto e netto distac 
co dalla realtà sensibile; Moo- 
re, all'opposto, parte da certi] 
elementi naturalistici, che vie-| 


monia immobile d' un'era lgn- 


tanissima, primitiv. che/tor- 
na spontaneamente allé co- 
scienza dalle nebbi 7, ‘dell’in- 
conscio. f 

La tendenza a /vedere la 
forma umana néf suo schele- 
tro elementgté, nella sua 
struttura priffitiva, mette 
dunque, in certo modo, 1 | 
di Moore fuori del t 


o, meglio, all’inizio del tempo. 
Sicchè anche la vita che egli 
cerca, l’intensità vitale che si 
sforza di infondere alla sta- 
tua destano l’immagine di 
un’alba preistorica. E per si- 
gnificare questo richiamo all 


alla 
origine c’è un motivo, un te- 
ma cui Moore ricorre di con- 
tinuo: il motivo della madre 
e del fanciullo, il tema della 
famiglia. Nel gruppo delle 
5 antanove opere (trentasei 
ulture e resto disegni)| 
ccolte nel padiglione ingle-| 
essi sono ripetuti parec- 
chie volte. E in tutte codeste 
figure, che si stagliano nella 
grandiosità arcana e senza 
pensiero dei relitti di un pia- 
neta morto, il senso tragico] 
che l’artista ha della vita con-| 
densa, fossilizzata in un’aria| 
di destino, l'energia cieca e 
incontrastabile che presiede 
al rinnovarsi perpetuo  del| 
genere umano. Tuttavia (el 
l’ha notato molto bene l’Ar- 
gan nel recente studio, dato 
fuori dall’editore torinese De 
Silva), «il fatto che Moore 
abbia sentito il richiamo della 
preistoria non basta a dimo- 
strare che fosse anch'egli af- 
fetto da quella nausea della 
storia, da quel disgusto della 
civiltà che aveva spinto la 
cultura artistica europea 
distruggere i suoi miti per 
eregre dei feticci, a recupe- 
rame nell’inconscio un impul- 
so »eligioso respinto dalla co- 
scienza », perchè in realtà 
Moore mirava particolarmen- 
te «a dilatare in quella prei- 
storia una fase storica. che 
sentiva ormai chiusa nelle 
sue contraddizioni, saurita 
nella sua dialettica ». 


ao 


il 


snob 


[3] 


DZ] 
»s (D 
pe 


Anche la scultura di Moo- 
re, come gran parte della 
scultura contemporanea, si è 


rivolta al museo. La critica 
ne ha individuato chiaramen- 
te le fonti di ispirazione: Il 
Masaccio di Santa Maria del 
Carmine, che egli intorno al 
'925, trovandosi a Firenze, 
andava continuamente a ve- 
dere; le maschere e le sta- 
tuette nere, e le antiche 


Museum; i 
di Picasso e la scultura di 
tutto, ogni forma d’arte pre- 
classica, indagata direttamen- 


te sui testi. E 


te 
Tuttavia 


ne poi via via peramia v, per|Striaco Fritz? Wotruba non va 
così dire. consumando.  nella| dimenticato Le poche opere 
conquista della forma. Ecco|esposte, € datate dal '’941 al 
perchè nella sua astrazione,|'947, fop$e non bastano a de- 
che pur obbedisce soltanto alle|finirné la personalità, e a 
leggi di una ritmica architet-|rendér giustifica di "alcune 
tonica e spaziale. riman> il ri-|ingberenze stilistiche. Wotru- 
cordo di un modulo umano,|$a cava le sue statue dalla 
de l’archetivo risalente allafpietra del Giura affrontando 
vita genetica del mondo: a»é|di colpo il blocco con un im- 


al 
Il 


divinità messicane del British 
e ancora la pittura 


Brancusi. In sostanza, soprat-| 


eniva ogni 


di tali elementi |cioè l'insegnamento degli im- 
volta senza che l’artista ©a-| pressionisti abbia giovato a 
desse nell’imitazione 0 SPE@r-| codesto artista, che all’im- 
perasse le sue doti creative) nressionismo s’opponeva, af- 
in un eclettismo di maniera.|fermando la necessità di for- 
Gli è che egli, pur imponen-|me (le parole son sue) «più 


dosi di sentire la forma nella 
sua realtà plastica, non la ri- 


tia i ù , i 
Se” a He cda o nelle dune di corde n. fluidità luministica di Rosso, 
e e S ae € è svagano e turba-|e” al pittoricismo emozionale 
on e ut nte l’attenzione di di ape e alla stilizzazione 
i inten-|c î di ourdelle, circoscrive si 
una | Taluno ha chiamato Mosatsa principio Fg 
un bloccatore. di statue daj all'idea classica. Ma fu, la 
ard e può darsi non ab-|sua, una classicità intesa ‘mo- 
pica Bi nti DI nto ME se codesta de-' dernamente, con l'intelligenza 
Gaios Dicesi. Mrosk Muabro he e i pes l'aderenza | dell’uomo che sa comprendere 
si'osiirò di tas GENOA ade ae cli Rapa cea mas e trarre profitto da tutto ciò 
la quale gli uomini possono * ram n te ua utt Pie Poe PRENDO n ve: VARG- PrO: 
portar per ora un loro utile] 1a gi RO è LS i <% duce o annuncia. Chi ha det- 
contributo «di idee miPfadie i ope I materia) to infatti che talune espe- 
cin ah Sebino Sal corno nigenia gomata dalla vo-|rienze puriste di Marino Ma- 
soli a Gao vie merli _. dell uomo, a un caos rini muovono appunto dal 
ir esiti, abbia trovato il suo ora turgore di Maillol, e che 
È la regola, vincendo!certe abbreviazioni 
Henry Moora sommovimento irresponsa=-|Arp rinnovano, un i'imani 
Nell'opera sua **vore.si di u mondo senza sto-|gna dell’astrattismo, la curva 
dalla natura; ciononostante bandonato a se stesso. |dei suoi piani? Si osservi la 
egli non pus chiamirbi sind volontà di supe- Ne - de - Francg per convin- 
scultore astrattista nel. senso! lla natura non si|cersene. 
limitato del tetmine; Perchè può non riconoscere come la E per copfincersi anche del- 
la suà visione me biutto-| fatica di Moore sia stata| l'affermazione di Michelange-| 
sto un aspetto organico che co-! ù pre sostenuta da un’aspi-| lo, che” la vera scultura si 
struttivo, anchs 6e si ‘esprime Tacane all’umano, pur nel' può sbaccare o gettare da una 
in una ricerca di forme .ibe-|SU® frequente cadere in ac-|moritagna, perchè quel che 
ramente create e poste senza! © sumapi, al fine di co-|pésta, frammento grande o 
particolare destinarione nello | gliere la vit una essen»f piccolo che sia, rimane sem- 
spazio. Infatti nei vrocesso|tialità senza] A\lulterazioni/o|pre scultura.’ È 
astrattivo come generalmente| ‘Ompromessi È Silvio Branzi 
lo si intence, l’attività plasti- { 2 
ca esi realizza alicevinso un Da Wotruba la Maflio! 


Dopo Moore, non/C'è molto | 
a dire sulla scultura raccol- 
nei padigljiéni stranieri. 
un apfista come l’au- 


a 
a 


pegno e un impeto certamen- 
te notevoli. E c’è in lui il de- 
siderio del monumentale, del- 
la grande architettura plasti- 
ca, ma la forma, in cui s'al- 
ternano suggestioni classiche | 
(Donna caduta, Donna seduta) 
e arcaiche (Donna velata, Te- 


sta di fanciulla), non sempre 
vive e si anima nei suoi pia- 
ni e volumi, rimanendo tal- 
volta come chiusa in unol 

ismo di generico e-| 

ro, sebbene nato a 
Praga è Franz Fischer. Dopo! 
aver studiato a Zurigo e al 
Roma, soggiornò alcuni anni] 


a Parigi, dove venne a con-| 
tatto con l’arte cubistica. La 
quale influì sulla sua scultu- 
ra, determinandone in tale 
senso alcune impostazioni 
strutturali (Testa di mia mo- 
glie, Rosina, Donna seduta), 
tuttavia liberarla com- 
piutamente di un carattere lo- 
cale. Béni Ferencezy. figlio del 
pittore ungherese Karoly Fe- 
yY, scende invece dall’a- 
lunnato presso l’Hildebrand a 
onaco d savier la scuola 
a Firenze, e il 
Bourdelle a Parigi. La sua 
scultura si pone su un piano 
essenzialmente plastico (Nudo 
di donna, Sacrificante, Vene- 
re, Torso, Ragazzo, ecc.), e de- 
riva da una sintesi di espe- 
rienze portate a termine at- 
traverso vari momenti di ri- 
cerca formale. 
Quindi, fra gli olandesi ri- 
corderemo Lambertus Zijl con 
numerose statuette in bronzo, 
Willem L. Reyers di tenden- 
za astrattista, e Fred Jan Van 
Hall di gusto decorativo; fra 
i danesi, Henrik Starcke. ed 
Ulf Rasmussen; fra i cecoslo- 
vacchi, Josef Kostka, Stefan 
Redrich, Josef Wagner e Jin- 
eirich Wielgus; e ca i frac. 
cesi, Degas con i due stupen- 


senza 


di Cassioli 


|di bronzetti della Ballerina 
che si guarda la pianta del 
piede destro e della Donna 
che esce dal bagno, esposti 
nel padiglione degli impres- 
sionisti, Henri Laurzns on 
Mattino e La luna, Jacques 
Lipchitz con Abbraccio, Os- 


sip Zadkine con Arlecchino. 
con Testa di 
Maillol| 
Il desi- 


| 
|Georges Braque 
cavallo, e Aristide 
con Ile - de - France, 


| D, 
derio e La notte. 


Ma per Maillol, scomparso 
Inel ’944, sarebbe stata oppor- 
\tuna una retrospettiva più 


vasta, che ce lo ricordasse in 
tutta la sua vera grandezza. 
Una retrospettiva con parec- 
chie statue, ma anche r.n 
parecchi disegni, poichè, se le 
statue possono dir malto, i 
disegni dicono anche di »iù. 
O, per lo meno, una cosa che 
la scultura non rivela: quanto 


Cer- 
rea- 


statiche e più chiuse». 
tamente la sua plastica 


tiene poi fine a se stessa, 
subordinata ad un 
organico, a certe associazion 
e dissociazioni che determi 
no e regolano la-vita era cu 
la storia 


ma sempre si adegua. 
Con un'alta perizia tecnic 


In 


limita gli 
rapporti, i 
gamenti sin 
defino 


so delle 
nell’alternazione dei pieni 
dei ioti, il I AE: t 
che egli raggiunge ér _& 
sempre perfetto. La Figu 
seduta (’929), la Ragazza 
mani giunte (’930), la Fancii 
la seduta (931), la F 

). ecc., lo provano 


atr 

li 

ce 

(a 

v'è i 

che sa di la esercit ) 
di abile giuoco più che di 
cerca, come nel Rilievo di c 


ma 
principio 


dell’uomo perfetta- 


a, 


con un assoluto dominio del- 
u 4 N I n .}\e 
la materia, Moore va nella 
massa la sua statua e ne de- 


esatt 


quasi 


gì all’impressionismo e alla 


i 


mente aderisce. Larte sua si 
ba dunque sulla ri.erta di 
un equilibrio tra siffatte for- 
me e la ntasia cl lo muo- 
ve a crear E ciò dip 
de anche il senso particol: 
che egli ha del mat 

cui lavora, e la gi 
portanza che gli attribuisce 
sia esso pietra, legno ter 
cotta, cemento, metallo, ecc., 
alla natura del quale la for 


ra 
a 


Pr, 
L= 


rl 


oT- 


pc aa R î 5 
> per a” arsi in ;Un'altra |ci è intuizione, non tanto del-} Ma, appunto, nella creazione 
tutt iv rsa. Infatti, lall’oggetto in sè, quanto del suol|artistica, giungeva a quel con- 

antica non distingue-|r: orto col soggetto, siamolcetto suo, a quell’ press one 
uomo e natura; poi, lol d'accordo. di se stesso signifie op 


pena chiuso i cancelli, noi 


I uomo era stato sto ta 0» | spade 
Ta i p( sto al di so-| il rapporto fra oggetto e sog- 
i della natura, col r | | Ì de getto c ianzi s'a 0, | 
nani col ccono-| Importanza della mostra |setto cui dianzi s'accennava, 0, 
cl l lima; e RICA | pui in altre parole, rivelare il 
2 i trugge- proprio modo di comprendere 
> ( - accettando 


Ma 


ì VELA sono/la propria umanità in senso u- 
nrinlmer . "O. iopren] 
izialmente, CO.|niversale, Il che presuppone 
metto ai prece- ona par i ì 

t0 ai p e una partecipazione 
li di un mondo] a}: a del n 
: I | alli la del suo tempo, una 
fatti c ‘osti- | e a del m : 
canale alive a del mondo nel qua- 
cor ut PSI le egli vive. E quanto più am- 
nsione | pio e profondo saranno code- 


p ermi >) nel Cor 


dej qu 


1} arriva a | sta partecipazi È 
CORIO Ne P 24 È artecipazione e codesta 
a_mUOvE ni e ri-|pria esistenza. create mente | eodbgcenta. banio Nt Intensa. 
i È d . conoscenze ante 
E ‘ima allaldesto ‘uomo _|ad esemt parole pro-lmer Di anto più 
I nunciat i mente egli esprimerà stes 
Inunciate narol: cir- |._ à S 5 
SE vonaro.a, €ll-|so e arriverà Lefll’assolutezza 
|jca quaitro l e mezzo 01 lell’a 


arte 
a, la Biennale, nell’ordina» 
re il piùvasto e completo pa-| 


isono, nella predica sul salmo 
ricerca che, | :Quam bonus », suonano per 
1a assolu-|noi ancora attuali. come appe-|norang possibile dell’arte mo- 
perme-|na dette: « Ogni pitt dipin-|derfa di jmpress onisti agli 
imersi se stesso, Non dipinge già |saefratti ti, ha posto il proble: 
o un versale. sé come uomo, in quanto fafma esattamente nei termini 
ni, conf | e immagini di leoni, di es-.| che s'è detto. E il contributo| 
va: « Je peins comme *alvalli, uomini e donne che Non | da essa recato alla cultura ita- | 
vient », Chi avrebbe avutp illsono ma dipinge sè”secon-|}ja è stato grandissimo “si 
coraggio di ripetere ora il me-|do il suo concetto, Aî benchè pi ranno. ‘solle rare d sian 
desimo? Dipingere come vefij-|Siano diverse fantasie o figure | sull'ordinamento di certe sale 
va non era più possibile, pert | di dipintori, tutAvia sono tut-| sulla partecipazione di certil 
chè all'esistenza e secondo ;F concetto. suo ». artisti o sull’assenza di certi 
si n he; DIPRIRIIONI. altri, sull'equilibrio più o me- 


più disperato, per la co 
Imecessità di 


ndolo 


Se 


Spirito e natura)‘ 


Poichè non cade 
l'arte moderna 


ancora 
ralistica. 
vemmo în p 


s ui DE ino raggiunto di certe docu- 
Itrov ri P. 
I î: v | mentazioni, ma saranno sem-| 
= “| cesse | Ò ricopre P . | 
ri o lipinsero | CESSe pre riserve marginali, da non 
non fu la realtà considerata in |Intaccare il suo vero significa- 
î 


insomma r 
di sd E ci fu ohi, 
per ricuperare la fede religio 
sa, la certezza di una” veri 
rendente, che la” coscienza 
1 aveva,”respin i 
iconstio; e 
alipe alle origi 


sè e per sè, ma soltanto ;a sua] 
apparenza, quella appar | 
che è ri ata î 

che ba 
frattura col } 
do, infatt 
dendo le £ 
Pissarro e S 


to, la sua precisa importanza. 
|In quanto è stato unicamente 
|di fronte alla serie delle mo- 
|stre da essa allestite che il 
pubblico ha potuto riprendere 
il contatto con la pittura e la 
ura del mondo intero, e la | 
ca portare a termine al. 


uno 


ey, ne 


la visione 1 ata a SH un'alba pre | | cune revisioni necessarie a ri- 

zione fenomenica, speranza d ri: I fare il punto della situazione 

quel più stretto rapporto fra | ahi qu i mit a la | arti ica contemporanea. 

spirito e natura, che subito|2YEV2 distrutto. E altre E chi non ha compreso que- 
il 


Cézanne e poi Seurat e Vanytentarono ancora, senza 


Ù sto, non ha compreso la Bien- 
Gogh porteranno verso un re che la salvezza von 


| nale, nè è in grado di darne 


| 

| 

È 
dito processo, in céui si deter. |!" fuga, in una dl ! | giudizio, 

: SO 3 È ; Si "a 

mina la crisi dell’ impressioni-|M° Mala. Resto di Et AiaSa È | Silvio Branzi 
smo e, insieme, un più ampio|T?9” it gi Ae ari i È SAT: 
trasferirsi dell’attività artistica rimet ERO Ra giudi della | i (I precedenti articoli sulla 
da una realtà naturale tava, insomma, in| 1| Biennale sono stati pubblicati 
meritato. cioS dano da di \consape za j|nel « Gazzettino » del 6, 10, 14, 
posizione ancora tativa ; riporta la storia sul| 1|22 e 28 giugno, 10, 20 e 27 lu- 
una di autonc cre piano morale. Che l'arte, nella | | glio, 3, 10 e 26 agosto; 1, 11, 
Con Gauguin e fauvismo, | SUS verità ultima, rimanga ARISTIDE MAILLOL; 15 e 21 settembre, 2, 9 e 12 
l'impulso verso la libertà private pur oggi la stessa di elIle - de - France (particolare)| ottobre). 
centua, pur do ‘a voltlei- ————_—TT——_———=-4uehhhainian eroi VASARI EIA mARALARA TIZI RILAAIARITAAISIITIBATI RARI vana naRInInenenientene È 


nella tender mbolista e in 
quella decorativa. E, in fine, 
col cubismo, superato ogni e- 
quivoco, il distacco del ’arte| 
dalla natura si pone decisa-| 
mente in una maniera affatto| 
conscia e netta. Questo, ini 
Fracia. In Italia, a far brilla-| 
re la prima mina nel quieto| 


terreno del prov n0 è ill 
movimento futur rato nell 


900, a cui segue tosto la pittu-| 
ra metafisica di De Chirico e 


Carrà: importanti l’uno e l’al-| 
tra non solo per i rapporti che | 
legarono il primo al cubismo] 
e per l aparte che la seconda] 
ebbe nell’evento del surreali- 
smo, ma soprattutto perchè e 
quello e questa rivelarono, 
sebbene in diversa maniera, la 
coscienza di una. visione lai 
quale, valicando le  ristrette| 
barriere nazionalistiche, si af- 
facciasse in campo internazio 
nale. Nè una siffatta impor- 
tanza diminuisce nell’ammette- 
re come quella sorta di autar- 
chia artistica che fu il « no.-| 
vecento », reagendo tanto al 
futurismo che alla metafisica, 
impedisse purtroppo in casa| 
nostra il pieno sviluppo di ta- 
li premesse, mentre altrove, 
coi movimenti di cui prima s'è 
detto e con altri che qui è inu- 
tile nominare, l’ evoluzione 
verso una totale autonomia 
dell’arte proseguiva invece 
senza sosta. Non per nulla a 
molti di quei raggiungimenti 
stranieri parecchi dei nostri 
artisti credettero giusto rivol- 
gersi nel loro sforzp di rien- 
trare in una cultura, la quale 
oramai, per esserè attuale, 
non poteva svolgersii che su un 
piano europeo. 


Compito angoscioso) 


| 
Così la linea dell'arte  mo-| 
derna risulta Fis A netta- | 
mente segnata: e che al suoj 
vertice dovesse sbocciare in fi | 
ne l’atrattismo puro, non 
ve più meravigliare alcuno, se 
si pensa che ogni nuova for- 
mulazione, supera il momen.- 
to intuitivo, e cioè puramente 
artistico, tende sempre a siste- 
marsi op cristallizzarsi in un 
ordine scientifico, quale è ap- 
punto l’ordine che caratterizza 
l'astrazione assoluta. Del resto, 
si tratta di un cammino che, 
all'infuori delle opere, può 
venir documentato da innume- 
revoli affermazioni teoriche. 
« Découvrir la nature » era il| 
motto dei primi impressionisti. 
Poi venne. Céz 
« La peinture 
qu'elle mème ». 
l’altra voce non corro 
pochi anni, la distanza 
pare enorme, di s’arri- 
va a certe definizioni estreme, 
come, ad esempio, può essere 
quqgella di Jean Arp: « nous 
ne voulons pas copier la na- 
ture, nous ne voulons pas re- 
produire, nous voulons produi- 
re comme une plante produit 
un fruit »: codesta distanza 
non si misura più, perchè -or- 
mai fra l’arte e la natura s'è 
spalancato l’abisso, al di del 


quale si stende un mon com 


pletamen diverso da 0, 
in cui l’esteti dell’ 
lità e della rità 


può attecchire senza limità 
ni di sorta. Ma intanto 
r À », 0, per dir me 


quel concetto che icon 


l’esistenza di una 
fuori di noi, in ide 
li, e che, desunto dalle formu- 
lazioni offerte nel realismo di 
Platone e in quello di Aristo- 
tile, era poi servito di base ai 
temi dei magg i filosofil 
> a Kant, andava lentamen- 
franturmi. E parve pro- 
prio che da allora la cultura 


rsa- 


emp Ù ff isse a di. 
struggere } fino 
r momenti era tato 
abgra tt se dis 
i : te a ne a 
Li I ll s' 
rito. E a in d 
x nno, gi la str 
co tata d ero uma- 


)arsa Gi macerie, 
osi da una poosi- 
to pensiero aveva 


G. CASTELFRANCO 


LA XXIV BIENNALE INTERNAZIONALE 
D'ARTE DI VENEZIA 


Estratto dal “ Bollettino d'Arte,, del Ministero della Pubblica Istruzione 
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XXIV ESPOSIZIONE INTERNAZIONALE D’ARTE DI VENEZIA: OPERE DI ARTURO MARTINI (Foto Giacomelli, Venezia) 


LA XXIV BIENNALE INTERNAZIONALE D'ARTE DI VENEZIA 


Vasi A XXIV BIENNALE ha esposto 3144 opere, delle quali 
1698 italiane e 1446 straniere. Gli ingressi sono 
stati 216.471 in 125 giorni, dal 6 giugno al ro ottobre, 
con una media di 1730 visitatori al giorno. Le opere 
vendute sino al giorno della chiusura erano 344 per l’im- 
porto di L. 22.458.000, 

Nonostante la lunga interruzione e il periodo ancor 
difficile che attraversiamo, può dirsi che la Biennale sia 
stata riaperta quasi completamente, chè sono rimasti 
chiusi solo i padiglioni dell'URSS, dell'Ungheria e della 
Spagna, Nel padiglione germanico è la mostra degli 
impressionisti, nel padiglione della Grecia la collezione 
Guggenheim, nel padiglione della Romania hanno esposto 
gli artisti ungheresi, nel padiglione jugoslavo sono le 
mostre di KoKOSCHKA, degli artisti bulgari e degli artisti 
palestinesi. Il padiglione italiano ospita anche le sale 
di KLEE, di Picasso, degli artisti tedeschi e dell'Egitto. 

È di nuova costruzione, in parte, il padiglione belga, 
opera dell’arch. V. VALLOT, e per tutti i vasti locali, 
utilizzati durante la guerra per gli usi più svariati, sono 
stati necessari importanti restauri eseguiti dal professore 
arch, A. JAccuzzi del Genio Civile di Venezia, restauri 
che han condotto anche a qualche giovevole trasforma- 
zione, L'allestimento accuratissimo assume vero valore 


architettonico in alcune sale, soprattutto nelle prime 
del padiglione italiano, ad opera dell’arch. C. SCARPA 
e, con lui, degli arch, VIANELLO e BRUSCAGNIN. Buona 
la luce e ordinata e perspicua la disposizione delle opere. 
L'organizzazione della Biennale ha saputo insomma 
riprendere in ogni lato e in tutti i suoi servizi senza 
incertezze e colla sua solita provata capacità. 

Il prof. Pallucchini, Segretario Generale della Bien- 
nale e la Commissione per le arti figurative, composta 
da Barbantini, Carrà, Casorati, Longhi, Marini, Mo- 
randi, Ragghianti, Semeghini, Venturi, hanno saputo 
trovare una giusta misura intermedia tra la mostra- 
vendita, in cui l'artista espone le ultime opere ancor 
fresche di vernice in cerca di plauso e di acquisto, e la 
mostra-museo, in cui si espongono gruppi di opere or- 
mai oggetto di critica da anni o da decenni e sulla cui 
importanza è una larga — se non infallibile — persua- 
sione. Le mostre personali di una certa ampiezza sono 
molte, nettamente di più che nelle Biennali precedenti; 
e tale criterio è stato seguito anche dagli ordinatori dei 
padiglioni stranieri, per cui l’Austria espone solo SCHIELE 
e WOoTRUBA, l'Inghilterra solo TURNER e Moore, l'Un- 
gheria solo EGry, MARFFyY, SzONYI e FERENCZY, la Fran- 
cia dà la maggior parte delle sue pareti alle 3 mostre 
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di BRAQUE, ROUAULT e CHAGALL, una grande sala è data, 
come si è detto, a KoKOSCHKA e il padiglione germanico 
accoglie i soli impressionisti maggiori del primo tren- 
tennio, Criterio giusto, poichè fra gli artisti della nostra 
epoca sono tali diversità di mentalità e di aspetto colo- 
ristico, che essi debbono venir accostati e mescolati 
il meno possibile, cum grano salis, sì che ognuno abbia il 
tempo e lo spazio di dire al visitatore quel che ha da dire. 

E soprattutto va notato il successo indubbio che gli 
organizzatori della XXIV Biennale hanno avuto nella 
raccolta delle opere straniere; chè in nessuna delle Bien- 
nali precedenti la partecipazione straniera aveva avuto 
l'importanza, l’entità, il pregio, che ha in questa. Sono 
51 i musei e le pubbliche collezioni straniere che hanno 
imprestato loro opere: René Huyghe — che dobbiamo 
tutti particolarmente ringraziare — è riuscito a staccare 
per noi dalle pareti delle gallerie di Stato, di Comuni o di 
Istituti francesi ben 33 quadri di impressionisti. Per 
inviare in Italia la raccolta di 70 tra oli e acquarelli di 
TURNER (di cui si parlerà a proposito della mostra che 
di essi seguirà a Roma) John Rothenstein ha chiuso 
sale intere della Tate Gallery. 

I musei tedeschi, che sono stati fra i primissimi a 
collezionare la pittura moderna francese, hanno patte- 
cipato con bellissimi pezzi alla mostra degli impressio- 
nisti. Le mostre KoKoscHKA e SCHIELE sono state pos- 
sibili solo per i larghi prestiti delle Gallerie di Vienna 
e la Signora Peggy Guggenheim ha portato in Italia l'in- 
tera sua collezione, ricca e interessante soprattutto per la 
pittura d'avanguardia del II e III decennio del '900, della 


278 


quale qui per ragioni di spazio è esposta solo una scelta. 
Di questa larga e disinteressata partecipazione straniera 
dobbiamo essere oltremodo lieti, anche perchè è un atto 
di amicizia verso di noi e di riconoscimento del valore e 
dell'importanza internazionale della Biennale stessa. 
L'interesse suscitato da questa mostra mi sembra 
possa essere sufficientemente documentato dalla Bi- 
bliografia su di essa che pubblichiamo qui appresso, 
riservandoci di dare nel IV fascicolo del Bollettino le 
indicazioni degli scritti che appariranno in seguito. 
Una mostra come questa è un occasione insperata per 
osservazioni e precisazioni e commenti; non è, nè 
potrebbe essere, un tema di critica d’arte, ma mi si 
permetta qualche osservazione, soprattutto ove è stata 
più evidente l’accentuazione da parte degli espositori. 
La Mostra degli Impressionisti si ha qui 74 anni 
dopo la famosa mostra nei locali del fotografo Nadar, 
dove da un quadro di MonET, Impression-soleil levant, 
dipinto due anni prima nel porto dell’Havre, Louis 
Leroy ebbe l’idea malevola, ma in qualche modo acuta, 
di definire l’intero gruppo di ‘ impressionisti ,,. 
Dopo qualche decennio ancora di ostilità e di incom- 
prensione, le grandi mostre individuali e di gruppo, 
organizzate soprattutto dai collezionisti e mercanti pa- 
rigini, sono state in tutto il mondo numerosissime. Solo 
in Italia (dove pure i loro seguaci italiani e stranieri 
hanno imperversato con tanta fortuna) gli autentici primi 
impressionisti sono stati esposti poco e con poco impe- 
gno. A Venezia si espongono 2 MONET nel ’97, 2 nel 
'903, ai quali se ne possono aggiungere 2 dell'Esposizione 


di Roma dell’1rt, nemmeno riprodotti in catalogo. 
Due tele di PissarRrRo sono esposte nella Biennale 
del *903, 2 nel '905. Solo dopo la prima guerra, allar- 
gandosi ormai la conoscenza dell’8oo francese in Italia, 
la Biennale segue i nuovi gusti, esponendo nel ’920 i 
24 Cézanne della Collezione Fabbri di Firenze (poco 
dopo venduta e dispersa) e 3 Cézanne della Collez. 
Loeser. Nello stesso anno si espongono 9 VAN GocH 
e 5 VAN GocH ancora nel ’26; mentre DeEGAS appare nel 
'24 con 12 pezzi, nel ’26 con 2 pezzi, nel ’34 con 2, 
nel ’36 con una personale di una certa importanza. E si 
rammenti la mostra delle sue sculture nel '23 a Roma. 
Si riespone 5 volte MONET, con I o 2 pezzi; solo nel '32 
con un certo gruppo di opere. Di MANET si ha una 
mostra nel 1934, 51 anni dopo la sua morte. Esposizioni 
ritardate quindi e sempre limitate a un artista; mentre 
gli impressionisti si avvantaggiano (i primi almeno e 
nel loro primo e più felice periodo) dall'essere visti in 
gruppo; nonostante le differenze di stile ormai notate 
tante volte tra ManeT e MONET, e MONET e SISLEY, e 
MONET e SIsLEy e PissARRO, essi hanno fra di loro una 
impressionante e spontanea analogia di tavolozza, di pen- 
nellata larga, agile, seguace, di chiarezza di visione che 
afferra con apparente facilità, in un unico largo momento 
visivo, la scena che ha davanti. Esposti in gruppo — sia 
pure, come qui, di poche opere ciascuno — essi ci ripor- 
tano più agevolmente al loro momento felice di una serena 
simpatia per le cose del mondo che si fa ottimisticamente 
lieto arabesco; e di un lieto arabesco che si sente sicuro 
di cogliere gli aspetti delle cose, soprattutto e mediante, 
l'aspetto luce, il più reale, il più caro, il più prezioso rap- 
porto che il mondo ha con questa sua creatura spesso 
distratta ed astratta che è l’uomo. 

Di alta qualità sono tuttii MANET: bellissimi e — rela- 
tivamente — poco esposti il Ritratto di B. Morisot in 
lutto della collez. Hahnloser e il ritratto della Sig.na 
Gauthier Lathuille del Museo di Lione; solo la Giovane 
donna in giardino (NN. 32) è un po' inferiore, di pennellata 
un po’ slargata e un po’ confuso di immagine, come non 
di rado MANET in quegli anni. 

Di MONET sono, su II, 5 opere giovanili: Il ponte 
di Westminster del’71, suo momento di massimo accosta- 
mento a TURNER (ma quale respiro dell’acque del fiume!); 
il Mulino a Zaandam, in cui MoNET recede un po’ dalla 
tavolozza di pura luce alla quale si era avviato da anni; 
il Ponte sulla Senna che è un MONET di gran classe, 
breve pittura di grande entusiasmo e di grande felicità. 

Anche di SisLEv predominano le opere degli anni 
decisivi dell’impressionismo dalla Veduta di Mont- 
martre che è del '69 alla Senna a Marly del '76. E con 
opere giovanili di bella qualità è rappresentato preva- 
lentemente PissarRro, dove i nostri studiosi di arte 
toscana dell’800 ritroveranno intonazioni di colore e 
stesure e tagli di paese divenuti poi familiari fra noi. 
Accanto ai bei Cézanne della Collez. Loeser sono il 
Ritratto di Choquet di Lord Rothschild e l’ Autoritratto 
di Monaco, così evidenti della sua prima maturità, Belle 
le scelte di RENOIR, di DEGAS, di VAN GoGH, importanti i 
GAUGUIN preoceanici (1889-1894) già a larghe campi- 
ture a colori astratti e affocati. 
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KoKoscHKA era stato esposto a Venezia già nel '22, 
con una mostra personale, e poi con qualche pezzo anche 
nel '26 e nel’32; in genere le Biennali d'allora erano più 
accoglienti verso gli espressionisti dell'Europa centrale 
che verso i pittori d'avanguardia di Parigi. Ma poichè 
gli anni passano e nuove generazioni si formano, è stato 
bene riesporre KoKoscHKA con larghezza, anche perchè 
da qualche tempo l’attenzione verso di lui andava decli- 
nando, L'’espressionismo tedesco-austriaco è — inne- 
gabilmente — discendente dall’impressionismo fran- 
cese, ma non vi si ha più l'equilibrio impressionistico 
tra arabesco e visione; l’arabesco predomina, l’ar- 
tista si getta sulle cose per riplasmarle. Comunque, 
KokoscHKA ne rimarrà, io penso, l'artista più rappre- 
sentativo e conseguente; la sua immaginazione è rapida 
e impetuosa, la sua curiosità per le cose spontaneamente 
breve, unilaterale ed intensa, SCHIELE era meno noto 
tra noi (solo 5 dipinti esposti nel '26) e meritava d’esser 
fatto conoscere. È temperamento meno irruento di 
KoKoscHKA, finissimo nei disegni; il suo è un espres- 
sionismo tormentato, dal segno rattenuto che sembra 
cercare a ogni costo la fatica e lo sforzo; animo intro- 
verso, incline alla caricatura senza sorriso (come nel lami- 
nato e congelato Ritratto di Guido Arnot). Ma è artista 
notevole: negli Amanti spasima ogni arto, ogni muscolo, 
ognuna delle pieghe complicatissime dei drappi, ogni 
capello. La pittura di CHAGALL — esposto con 18 dipinti, 
incisioni importanti e una decina di bozzetti teatrali — 
ha avuto a Venezia, dove solo si eran visti, sia pure con 
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una certa eco, 3 quadri di lui nel "22, un vivo successo. 
La sua sala è stata — da informazioni che ho accurata- 
mente raccolte — la più affollata di tutta la Biennale. 
La sua favola yiddish indubbiamente interessa e si 
impone, in una pittura semplice, non facile a definirsi, 
tra di maquette teatrale, di cubismo a larghi tratti realistici 
riconoscibili (ad es. Delaunay, Lhote) e di ritrattistica 
espressionista; ma con momenti di favolistica dolcezza 
e, a modo suo, di complicatissima e pur serena intimità. 
ROUAULT — che fu tra i primissimi fauves e già verso 
il 'go5 ci diede una sorta di espressionismo attento, 
vivace e talentuoso — espone ora un gruppo unitario di 
opere relativamente recenti, di pittura affocata, spessa, 
contornatissima, visione insistente di un suo teatro 
breve, tragico e conchiuso. Ci sovvengono alcuni suoi 
versi: O bonheur sourd je suis — je n'entends plus le moindre 
bruit — que les battements de mon coeur — dans la nuit, 

Picasso e BRAQUE non appaiono invece qui nel loro 
valore; ed è peccato, soprattutto per Picasso, molto noto, 
ma, in fondo, poco conosciuto in Italia. Sembra che 
incertezze sulla sua stessa partecipazione abbian resa 
un po’ limitata la sua mostra; e poi Picasso è quanto 
mai malagevole a esporsi data la diversità impressionante 
tra gruppo e gruppo dei suoi dipinti e l'incredibile disper- 
sione delle opere dalla Periode bleu alia Periode antique. 
Qui predominano le opere dal ’27 in poi a grandi sagome 
marcatissime, opere che acquistano senso solo quando, 
come nel Gatto, assumano una evidenza di araldica 
totemistica. Importantissimo piuttosto, come pezzo di 
plastica prossimo all’Abstraction, l'olio e pastello della 
collez. Guggenheim, Le ragazze con battello, E debbo 
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dire che anche di BRAQUE, superiore alle opere recenti 
(1939-47) della sua personale in genere un po’ espanse 
e grumose, è la Natura morta Guggenheim (1926), di 
quel bell’arabesco evidente e adagiato che gli era pro- 
prio in quegli anni. 

Tra i Picasso cubisti della personale (N. 1-11) e i di- 
pinti cubisti della collez. Guggenheim emerge comunque 
un quadro, sia pure un po’ rapido, del movimento cubi- 
sta. Nella collez. Guggenheim sono opere di DELAUNAY, 
GLeIzes, Juan Gris, MaRcoussIs, METZINGER, LEGER, 
OZENFANT, sì che si può vedere il rapporto tra il cubismo 
e il nostro futurismo e, soprattutto, l'appoggio che 
LEGER e OZENFANT han dato all'odierna pittura astrat- 
tista; come quello che ARCHIPENKO e ARP hanno dato alla 
scultura astrattista. 

L’aver mostrato a un quarto di milione di italiani 
questo vasto assieme di opere d’arte straniera, di artisti 
e di momenti di autentica inventività, dovrebbe avere 
un benefico effetto sull’intelligenza dell’arte moderna 
in Italia. Chè da un lato essa dovrebbe cominciare a 
presentarsi alle menti del nostro pubblico nella sua com- 
plessità e multanimità e tenacia, e, dall'altro, non si 
dovrebbero più prendere per esplosioni di genialità 
individuale fatti di palmare derivazione e si dovrebbe 
sentir più largamente l'esigenza di rendersi conto dei 
valori espressivi effettivi che sono sotto linguaggi figu- 
rativi assimilati. 

Il padiglione italiano si apre con una scelta di sculture 
di Arturo MARTINI e il dolore e il rimpianto di tutti 
noi suoi amici per la sua morte immatura — egli era 
poco più che cinquantenne — si placa nella persuasione 
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che oggi abbiamo ancora una volta dell’autentico valore 
della sua opera. Poichè egli possedeva la capacità fon- 
damentale e indispensabile dello scultore, quella di 
immaginare nello spazio una forma impressionante e 
evidente, di creare un oggetto che esprima uno stato 
d'animo concreto, in cui sentimenti e ricordi e le stesse 
predilezioni fisiche sue si facciano momento distinto 
della favola della sua vita. E l’unico omaggio degno di 
lui, che era uomo schietto ed acuto, intelligente del 
valore proprio e dell’altrui, sarebbe stato, da parte della 
critica militante, quello di mostrare una buona volta 
quanto poco valgono i suoi imitatori, questi martiniani 
fantocceschi, che imperversano più che mai. 

E nelle sale accanto ritroviamo i suoi amici DE CHI- 
RICO, CARRÀ e MORANDI e cioè con lui quasi al completo 
il gruppo di Valori Plastici. Circa questa retrospettiva 
di tre pittori ancor operosi e non vecchi, esposti nel loro 
periodo detto ‘ metafisico ,, conchiusosi prima del ’20, 
una cosa debbo anzitutto dire e cioè che questa mostra 
andava fatta: sia perchè si tratta di opere non abbastanza 
note in Italia, sia perchè gran parte del pubblico italiano 
le confondeva col surrealismo e comunque non si ren- 
deva più conto della successione dei tempi e dei valori. 
E qui anche da soli tredici dipinti si segue quella che 
è stata la formazione di DE CHIRICO, dai primi semplici 
scenari ‘ classici ,, di un’ansia placata, alle assolate 
e inquietanti Piazze d'Italia all'Interno metafisico (N. 23) 
ai manichini e alle scene di manichini. Esatte illusioni spa- 
ziali, ma non — per amor del cielo — un semplice e acca- 
demico ordinamento prospettico delle distanze; gli spazi 
sono dominati e compenetrati fantasticamente, sino, a 


volte, ‘alla simultaneità lirica di sistemi di coordinate 
diverse, come chiaramente nell’ Interno metafisico e 
persino nelle Muse inquietanti, ove la. scatola in primo 
piano è vista nello spazio prospettico della Musa seduta 
e quindi, per chi guarda, in prospettiva inversa. Un'arte 
davanti alla quale illustri cultori d’arte nostrani ancora 
verso il '25 scotevano malinconicamente la testa e pas- 
savano oltre, ma che, quale è — e della sua importanza mi 
sembra che ormai ben pochi oggi dubitino — ha ragion 
d'essere solo nel suo immediato suggerimento delle 
cose, nella trasposizione cromatica di esse in composizioni 
coloristiche di grande evidenza e di alta sonorità, senza 
inciampi di residua pennellata veristica, nella persua- 
sione di inevitabilità fatale dell'immagine, quasi rivelata, 
non costruita sul metro e lo stimolo della nostra fisicità, 
e cioè nella particolare mentalità e cultura di De CHIRICO 
in quegli anni, radicata in un filone d'arte e di pensiero 
europeo quanto mai — in senso lato — antiimpressionisti- 
co: la critica idealistica delle categorie di tempo e spazio, 
che aveva trovato termini patetici e attraenti nell’oni- 
rocritica di Schopenhauer, e il riallacciarsi ad essa del 
giovane Nietzsche nell’interpretazione della tragedia 
greca, e l’illustrativismo classicheggiante tedesco preoc- 
cupato anch'esso del lato enigmatico degli antichi miti. 

Che CARRÀ coi suoi ‘ impasti infeltriti,,, i suoi toni 
calcinosi, i suoi residui neoprimitivistici e futuristici, la 
sua bonaria imprecisione potesse avvantaggiarsi dell’in- 
contro ferrarese con DE CHIRICO, era cosa estremamente 
improbabile; e a mio parere non avvenne. Ma si legga 
l'interpretazione ufficiale, nel catalogo: per essa ‘la meta- 
fisica [di De CHIRICO] si invera [in CARRÀ] in religiosa 
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pienezza ,,; ‘la nostalgia spaziale [di DE CHIRICO] 
stimola CARRÀ all'invenzione di cardini compositivi... 
i cui moduli saranno, non già le generiche misure dei 
templi, ma gli aspri cubicoli di Giotto ,,,. E ognuno giu- 
dichi da sè. L'incontro colla metafisica ‘ ferrarese ,, fu 
invece proficuo e decisivo per MORANDI, di qualche anno 
più giovane e soprattutto allora di ancor breve curri- 
culum pittorico; egli ne derivò quella nitidezza di luci 
e larghezza conchiusa di spazi con cui elevò realmente a 
«“ Scena metafisica ,, quel tipo di natura morta di oggetti, 
comune al repertorio tra neoprimitivista e cubista, che 
già CARRÀ (si veda la Natura morta con squadra N. 6) 
aveva trasferito nell'interno della camera metafisica. 
Dalla sala iniziale e centrale della pittura metafisica 
si passa alla bella personale, quasi tutta di opere 
recenti di CAMPIGLI, delle ‘ giuocate fantasie ,, di 
M. CAMPIGLI, come scrive Apollonio; e, a destra, a una 
raccolta di 30 opere, per due terzi dal ’4o in poi, di 
De Pisis, sempre lieto e toccante, veramente il pittore 
meno noioso del mondo. Dopo di essi incontriamo solo 
poche mostre personali di sala intera e cioè la mostra 
di Gino Rossi, morto due anni or sono, ordinata frater- 
namente da Nino Barbantinij la mostra di SCIPIONE, 
la cui opera, di così pochi anni e di una così intensa unità 
di ispirazione è qui esposta in gran parte, e la mostra 
di Maccari, che nei suoi limiti di rapida impressione 
caricaturale e divertita ha indubbiamente uno stile e 
un'intensità che si impongono. La saletta XXV è dedi- 
cata a 6 sculture di MARINI e la XXIII a MANZÙ, nei suoi 
ritratti sempre fine e affettuoso e buon maestro. La mostra 
di PAuL KLEE nella piccola sala XXXVII ha purtroppo 
valore retrospettivo, chè P. KLEE, il più astrattista degli 
espressionisti, è mancato nel '40 a Lugano. 
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Il ricordo di questi tragici anni, dal ’40 al '45, si riaf- 
faccia spesso visitando queste sale, chè ritroviamo brevi 
raccolte di opere d’artisti morti in guerra o uccisi durante 
l'occupazione nazista, Così l’opera di ARTURO NATHAN, 
uomo colto e meditativo, datosi tardi alla pittura, scene 
di paesaggio romantiche e crepuscolari, meste e stupite, 
con riferimenti loreniani e dechirichiani; CIRI AGOSTONI, 
partigiano milanese, ucciso a 22 anni e pur già fra i 
più chiari ed espressivi pittori d'avanguardia milanese; 
SALVATORE FANCELLO disegnatore e ceramista spiritoso, 
spontaneo, di un bel senso della materia, ARNALDO BADODI. 

Ma, ripeto, il catalogo della Biennale, assai ben fatto, 
diffuso a decine di migliaia di copie, non ha bisogno qui 
di un riassunto, del resto impossibile. Solo dirò, per giu- 
stizia, che nessuna delle tendenze d'oggi è stata trascu- 
rata; la rappresentazione di esse è avvenuta con animo 
imparziale e con intelligente disposizione, sì che anche fra 
gli artisti tradizionalisti sono pittori sinora poco noti che 
si fanno conoscere e apprezzare. Non dà insomma questa 
Biennale — checchè taluni abbian detto — nessuna 
impressione di una dittatura modernista. 

In quanto al fronte nuovo delle Arti, e cioè in una parola 
sola, grosso modo, all’arte astrattista, il discorso sarebbe 
lungo; chè da un lato questa esplosione ritardata dello 
astrattismo cubista, col quale strettamente si collega, 
deve pur avere una sua ragione per essere fenomeno 
così largamente diffuso oggi nel mondo; dall’ altro 
nuovi valori figurativi scarsamente ci si impongono; e 
sono poi differenze profonde tra artista e artista, come 
nella XXXIX sala tra Guttuso — la cui araldica espres- 
sivissima realmente balza all'occhio — e i suoi 6 com- 
pagni, Ma la Biennale ha fatto bene a dedicar loro 
l’intera ala media destra del padiglione, perchè tali movi- 
menti artistici è bene abbian modo subito di farsi larga- 
mente conoscere, anzichè dover vivere compressi come 
sette tormentate. Chè poi — e perdonatemi se riecheggio 
il giudizio di Gamaliele — se quest'arte ha una ragione 
seria e un serio valore di espressione, sarebbe oscura 
balordaggine costringerla nell'ombra e se non è tale 
“ si distruggerà da sè ,, Ma con questo non voglio dirmi 
sicuro che la risposta della storia sarà analoga a quella 
che si ebbe l'illustre dottore fariseo. E i nostri astrattisti 
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attraverso l’intero bel giardino della Biennale porgono 
la mano ‘al loro collega scultore inglese Moore, che 
muove dalle Abstractions di Picasso (1929), e da altri 
motivi dell'École de Paris di quegli anni, ma con una 
eleganza, una politezza, una conchiusività di forme da 
meccanico di alta precisione che ha l’oreficeria per 
suo hobby. 

Si è detto che il padiglione tedesco è chiuso, ma 28 
artisti tedeschi sono esposti, un’opera ciascuno, nella 
sala LI del padiglione italiano. Ritroviamo artisti noti 
per mostre precedenti e per un vasto interesse critico 
avutosi verso di loro tra le due guerre, quali CASPAR—- 
FiLser, Dix, HoFER, PECHSTEIN, SCHIMDT-ROTTLUFF; 
ma le persecuzioni razziali e persino la persecuzione 
dell’espressionismo (come se l’espressionismo non fosse 
fenomeno secolarmente e profondamente tedesco) ha 
disperso uomini quanto mai radicati nella cultura e 
nella problematica tedesca, quali ERNST e GRosz, che 
appaiono altrove, nella collez. Guggenheim e nel padi- 
glione americano, o KoKoscHKA esposto, come si è 
detto, da solo. E il contributo straniero si è organiz- 
zato con cura e intelligenza di scelta in tutti i padi- 
glioni distaccati: del Belgio (ove sono esposti alcuni 
begli EnsoR), della Bulgaria, della Cecoslovacchia, 
della Danimarca, dell'Olanda, della Polonia, degli Stati 
Uniti, della Svizzera, della Palestina, nei quali si segue 
lo svolgersi di quelle tendenze, il porsi di quei problemi, 
che ormai caratterizzano in tutto il mondo l’arte del no- 
stro tempo. Negli Stati Uniti è però un gruppo di pit- 
tori, semplicissimi e nitidi di materia, sonori di colore, 
seppure qualcuno un po’ technicolor, chiari spazialmente 
seppur senza profondità metafisiche, interessanti per la 
franchezza direi quasi — e non per ispregio — cartelloni- 
stica della loro immagine. Li segnalo: P. BLuME, R. Gwa- 
THMEY, CH. SHEELER, N. SPENCER, poco noti in Italia, ma 


ASSEGNAZIONE DEI PREMI 


Nel pomeriggio del 6 giugno si è riunita, nel Palazzo 
della Mostra ai Giardini, la Giuria internazionale pre- 
posta al conferimento dei premi istituiti dalla Biennale 
di Venezia per la XXIV Esposizione Internazionale 
d’arte 1948. 

Componevano la Giuria i signori: Mohamed Naghy 
Bey, Commissario per l'Egitto; Raymond Cogniat, 
Commissario per la Francia; Josef Hoffmann, Commis- 
sario per l’Austria; W. J. H. B. Sandberg, Commissario 
per l'Olanda; Frantisek Hajek, Commissario per la 
Cecoslovacchia; Emilio Langui, Commissario per il 
Belgio; Josef Jarema, ordinatore del Padiglione della 
Polonia; John Rothenstein, Commissario per la Gran 
Bretagna; Paolo Ruzicska, Commissario per l'Ungheria; 
Alfredo Blaile, Commissario per la Svizzera; inoltre 
Roberto Longhi, Lionello Venturi, Felice Casorati, 
Commissari per il Padiglione Italiano, ed il prof. Rodolfo 
Pallucchini, Segretario Generale della Biennale: assente 
Leo Swane, Commissario per la Danimarca, che era 
dovuto partire, ma che aveva lasciato una lettera con le 
proprie designazioni, Presiedeva il Presidente dell'Espo- 
sizione, on. prof. Giovanni Ponti. 


XXIV ESPOSIZIONE INTERNAZIONALE D'ARTE DI VENEZIA 
PETER BLUME: PARADE (Foto Ferruzzi, Venezia) 


già collezionati dai musei americani. La loro tendenza ha 
una ragion d'essere nella vita americana e, ove riesca ad 
agganciarsi più addentro, ad assumere maggior senso di in- 
dividualità e liricità (il che certamente non sarebbe un passo 
da poco) può divenire un fenomeno artistico importante. 

Ed infine qualche parola di ammirazione — non di 
incoraggiamento, chè di coraggio e persistenza secolare 
certamente non mancano — andrebbe rivolta ai VETRARI 
MURANESI che sanno, cosa ben ardua, creare l'oggetto 
che ha una dignità antica e che sa stare, lieto e prezioso, 
nella casa moderna, Auguriamo loro buon lavoro e 
buona fortuna! G. CASTELFRANCO 


DELLA XXIV BIENNALE 


Dopo ampia discussione, a grande maggioranza i premi 
sono stati così attribuiti: quelli della Presidenza del Con- 
siglio dei Ministri, per un pittore e per uno scultore 
stranieri, rispettivamente, a Georges Braque e a Henry 
Moore; i due premi del Comune di Venezia per un pittore 
e per uno scultore italiano, rispettivamente, a Giorgio 
Morandi e a Giacomo Manzù. 

I due premi della Presidenza della Biennale per un 
incisore straniero ed uno italiano sono stati assegnati 
a Marc Chagall e a Mino Maccari. 

Oltre a quelli annunciati nel Regolamento sono stati 
conferiti i seguenti 7 premi: 

Premio di Lire 100,000 per un giovane scultore ita- 
liano, ad Alberto Viani — Premio di Lire 100,000 per 
un giovane pittore italiano, a Renato Guttuso — Premio 
acquisto di Lire 100,000 per un giovane pittore veneziano, 
messo a disposizione da un mecenate, a Remigio Butera — 
Premio acquisto di Lire 100.000 per un giovane pittore 
veneziano, messo a disposizione da un mecenate, a Giu- 
seppe Santomaso — Premio acquisto di lire 40,000 (Fon- 
dazione Fradeletto) a Neno Mori — Premio acquisto 
di Lire 40,000 (Fondazione Tursi) a Gastone Breddo. 
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SCRITTI PUBBLICATI SULLA XXIV BIENNALE 


NB. - Per maggiore brevità, si tralasciano i titoli degli 
articoli, indicandone solo l’autore, il periodico, e la data. 
L’anno si indica solo per gli scritti apparsi nel 1947. 


CATALOGHI 


Catalogo della X.XIV Biennale di Venezia, IV edizione definitiva con 103 illu- 
strazioni, Edizioni Serenissima, Venezia 1948 con scritti di U. APOLLONIO, 
F. ARCANGELI, G. C. Arcan, N. BARBANTINI, S. Benco, L. BORGESE, 
S. Branzi, G. BrepDo, C. CARRÀ, R. COGNIAT, H. DE GIRONCOLI, R. DE 
Grana, G. A. DELL'ACQUA, A. FRANKFURTER, A. GALVANO, P. GUGGENHEIM, 
R. Gurtuso, E. HANFSTAENGL, E. HoFrFManN, M. HuGGLER, J. JAREMA. 
J. KOTALIK, E. LANGUI, R. LonGHI, G. LORENZETTI, C. MALTESE, G. MAR- 
cHIORI, G. Mazzotti, MozameD NacHI Bey, F. NowornY, R. PALLUC- 
CHINI, H. ReAD, J. ROTHENSTEIN, V. STAIKOV, L. SwANE, D. VALERI, M. VAL- 
seccHI, D. VARAGNOLO, L. VENTURI, E. ZORZI. 

VENTURI E PALLUCCHINI, Gli impressionisti alla XXIV Biennale, Ediz. Daria 
Guarnati, Venezia 1948; II edizione con 10 tavole a colori e 90 tavole in 
nero. 

La collezione Peggy Guggenheim, Venezia 1948, con 54 illustrazioni e scritti di 
P. GuGGENHEIM, B. ALFIERI, H. READ, J. Arp, M. ERNST. 

Catalogo del Padiglione del Belgio alla X.XIV Esposizione Internazionale d'Arte 
Biennale di Venezia, pubblicato per il Ministero dell'Istruzione Pubblica a 
cura de ‘‘ Les Editions de la Connaissance ,, S. A. Bruxelles, con prefazione 
di E. LANGUI e 25 tavole in nero. 

Catalogo di Turner, pubblicato a cura del British Council con 1 tavola a 
colori e 12 tavole in nero. 

Catalogo di Moore con prefazione di H. READ, 2 tavole a colori e 9 tavole in 
nero. 


NUMERI SPECIALI 


Vernice, Trieste, aprile-maggio 1948 con scritti di: U. APOLLONIO, F. ARCAN- 
cELI, S. Benco, M. BerNARDI, L. BorgEsE, S. BRANZI, L. BUDIGNA, A. Co- 
LELLA, R. DE GRADA, L. FERRANTE, D. GIoSsEFFI, B. MAIER, G. MARCHIORI, 
R. Marini, G. Marussi, M. MascioTTA, A. MATTEI, R. MENEGAZZO, 
L. Minassian, M. Muraro, R. PALLUCCHINI, G. PeROCcco, I. Rossi, 
G. STUPARICH. 

Les arts plastiques, Bruxelles, n. 5-6, 1948, con scritti di: R. CoGnIAT, C. Mac 
INNFS, E. LANGUI, C. G. ARGAN, H. L. C. JAFré P. J. HopIN, E. ELMAN, 
L. DEGAND, E. BILLE. 

Pittori Polacchi alla X.XIV Biennale, Venezia, giugno-settembre 1948 con uno 
scritto di V. Guzzi in collaborazione con J. JAREMA. 

Ulisse, Roma, luglio 1948 con scritti di: U. APoLLONIO, C. G. ARGAN, I. FALDI, 
G. MARCHIORI, R. PALLUCCHINI, L. VENTURI. 

Camene, Catania, luglio 1948 con scritti di: G. MANZELLA FRONTINI, R. PALLUC- 
cHINI, L. FERRANTE, G. MARCHIORI, L. MinAssIAN, G. PeROCcO, V. BELLINI, 
G. BreppO, A. Zorzi, S. BRANZI, U. APOLLONIO, P. GUGGENHEIM, I. FALDI, 
B. ALFIERI, H. GrroncoLi, M. PEIFFER WATENPHUL, G. GRrIGSON, J. PA- 
Nozzo, R. COGNIAT. 

Biennale 1948, Memoria di E. MARCONI, quaderno a cura del Circolo ‘* Sandro 
Bini,, di Verona, luglio 1948. 

L' Illustrazione Italiana, Milano, 18-25 luglio 1948 con scritti di: D. VARAGNOLO, 
O. VERGANI. 

Emporium, Bergamo, luglio-agosto 1948 con scritti di: G. VERONESI, A. PODESTÀ, 
M. MascioTTA, C. G. ARGAN, G. MARCHIORI, U. APOLLONIO, C. MALTESE. 

Ai Giardini, Fiori e discorsi sulla XXIV Biennale Veneziana, numero unico, 
Venezia 23 agosto 1948 con scritti di: G. Zamberlan, G. DE CHIRICO, 
C. E. Oppo, G. Comisso, I. FAR, E. SomarÈ, O. KoKkoscHKA, L. BARTO- 
LINI, A. MARTINI. 

Du, Zurigo, novembre 1948. 

La Svizzera Italiana, Lugano. 

Carro Minore, Trento. 


ARTICOLI DI CRITICA APPARSI SU GIORNALI ITALIANI 


A. B., La Voce Adriatica, Ancona, 7-6. 

Massimo ALBERINI, I! Popolo, Milano, 10-10. 

FRANCESCA ALBERTINI, Il Domani, Torino, 19-9. 

BruNO ALFIERI, Il Popolo del Veneto, Venezia, 5-5, 5-6; Camene, Catania, 
numero speciale, luglio. 

A. M., Gazzetta Padana, Ferrara, 19-9. 

ARRIGO ANGIOLINI, I! Lavoro nuovo, Genova, 13-6, 19-6, 17-7. 

ANTONIO ANIANTE, La Stampa, Torino, 6-7. 

a. po., Corriere Ligure, Genova, 5-6. 

UmBro ApPoLLONIO, Vernice, Trieste, numero speciale, aprile-maggio; Ulisse, 
Roma, numero speciale, luglio; Vie d'Italia, Milano, luglio; La rassegna 
d'Italia, Milano, giugno-luglio; /l giornale, Napoli, 16-4; Fiera Letteraria, 
Roma, 2-5; Giornale di Trieste, Trieste, 4-5; Emporium, Bergamo, numero 
speciale, agosto; Camene, Catania, numero speciale, luglio. 
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FRANCESCO ARCANGELI, Vernice, Trieste, numero speciale, aprile-maggio; 
La rassegna d'Italia, Milano, ottobre. 

ENRICO ARDÙ, L'Unità, Genova, 13-6. 

GiuLio CarLo ARGAN, Emporium, Bergamo, numero speciale, agosto; Ulisse, 
Roma, luglio. 

SrerANO ARDÙ, Fronte democratico, Cremona, 5-6; Gazzetta di Mantova, 
Mantova, 6-6. 

ASTAROTTE, La Voce dei Giovani, Trieste, 24-6, 9-7, 24-7. 

ATTICO, Il Tempo, Milano, 29-8. 

Francesco AZZzALI, I! Momento, Roma, 19-7; Illustrazione italiana, Milano, 
1-8; Alto Adige, Bolzano, 15-8; Giornale dell'Emilia, Bologna, 12-8. 

EciIpIO BaccHI, Corriere Tridentino, Trento, 25-1. 

ELIO BALESTRIERI, La Cronaca, Napoli, 25-9. 

SPARTACO BALESTRIERI, Meridiano d'Italia, Milano, 26-9. 

ATTILIO BARATTI, La Provincia Pavese, Pavia, 28-9. 

CarLo BARBIERI, Risorgimento, Napoli, 9-6, 16-6, 23-6, 2-7, 21-7, 17-8. 

CAMILLO BARBERA, Brescia notizie, Brescia, 3-10. 

Piero BARGIS, Sempre Avanti!, Torino, 6-6, 10-6, 18-6, 19-9. 

CosranTINO BaroNI, I! Popolo, Milano, 6-6, 15-6, 27-6, 11-7, 7-8, 12-8, 
9-9; L'Emancipazione, Trieste, 4-9. 

LuIcI BARTOLINI, Eco di Bergamo, Bergamo, 1-7; Il Giornale dell'Arte, Milano, 
5-6, 30-8. 

LuIGI BARTOLINI, La Voce Adriatica, Ancona, 10-6, 17-6, 18-6, 19-6, 20-6, 
22-6, 23-6, 24-6, 25-6, 26-6, 27-6, 29-6, 1-7, 2-7, 3-7. 4-7, 6-7, 7-7» 
8-7, 9-7, 10-7, 11-7, 13-7, 14-7, 17-7; 18-7, 20-7, 21-7, 22-7, 23-7. 

CARLO BATTAGLIA, Giornale di Sicilia, Palermo, 2-3; Toscana Sera, Siena, 
20-3. 

Otto F. BEER, Der Standpunkt, Merano, 9-7. 

Luici Becozzi, Gazzetta di Mantova, Mantova, 5-10. 

VITTORIO BELLINI, Camene, Catania, numero speciale, luglio. 

FORTUNATO BELLONZI, Giornale della Sera, Roma, 29-9, 1-10. 

SiLvio Benco, Vernice, Trieste, numero speciale, aprile-maggio. 

MARZIANO BERNARDI, Illustrazione del Popolo, Torino, 11-7; Vernice, Trieste, 
numero speciale, aprile-maggio; Gazzetta del Popolo, Torino, 20-11-47, 
4-12-47, 6-6, 22-6, 2-7, 10-7, 22-7. 

Nino BERTOCCHI, Fiera Letteraria, Roma, 20-6, 27-6, 4-7; 11-7. 

Silvio BERTOLDI, L'Arena, Verona, 8-6, 29-6, 31-7, 19-8, 31-8, 25-9; 
Democrazia, Milano, 22-8. 

AtTILIO BertoLUCCI, Gazzetta di Parma, Parma, 6-6, 10-6, 13-6, 24-6 1-7; 
Libertà, Piacenza, 12-6, 15-6, 1-7, 14-7. 

BERTO BERTÙ, Gazzetta Veneta, Padova, 24-9, 25-9. 

Tommaso Besozzi, L’Europeo, Milano, 6-6. 

MicHELE BIANCALE, Roma, Napoli, 15-6; JI! Momento, Roma, 6-11-47, 6-6, 
9-6, 12-6, 19-6, 1-7, 23-7; So tutto, Roma, 27-6; Pagine Nuove, Roma, 
ottobre. 

b. m; Vernice, Trieste, numero speciale, aprile-maggio. 

Uco Boccato, Giornale dell'Arte, Milano, 12-1. 

Dino BonARDI, L'Araldo dell'Arte, Milano, 30-6; La Provincia, Como, 6-6. 

ARNALDO BONFADINI, Lunedì, Brescia, 6-9. 

ErtToRE Bonora, Gazzetta di Mantova, Mantova, 26-8. 

LeonARDO BoRrcESE, Corriere d'Informazione, Milano, 10-5; Corriere della 
Sera, Milano, 6-6, 12-6, 17-6, 21-7, 24-8, 8-9, 18-9, 10-10; Vernice, 
Trieste, numero speciale, aprile-maggio. 

Severo BoscHI, I! Progresso d'Italia, Bologna, 22-6. 

GrEGORIO BoOTTARI, Notiziario di Messina, Messina, 24-8. 

SiLvio BRANZI, Camene, Catania, numero speciale, luglio; Vernice, Trieste, nu- 
mero speciale, aprile-maggio; Corriere Tridentino, Trento, 13-6; Il Gaz- 
zettino, Venezia, 30-12-47, 6-6, 8-6, 10-6, 14-6, 22-6, 28—6, 10-7, 20-7, 
27-7, 3-8, 10-8, 26-8, 1-9, I1I-9, 15-9, 21-9, 2-10. 

Gastone BrepDo, Camene, Catania, numero speciale, luglio; Gazzetta Veneta del 
Lunedì, Padova, 6-9; Gazzetta Veneta, Padova, 1-10-47, 6-9. 

Marro BrocLIO, Giornale della Sera, Roma, 12-10. 

Luciano BUDIGNA, L’Idea Liberale, Trieste, 9-7. 

Corrapo CacLI, Milano Sera, Milano, 9-7, 22-7. 

Iris CALLAY, Messaggero Veneto, Udine, 10-6. 

ALDO CAMERINI, Giornale di Sicilia, Palermo, 10-6, 29-6. 

M Camitucci, Vita e Pensiero, Milano, ottobre. 

Francesco CANGIULLO, Il Momento, Roma, 6-6. 

D. CANTATORE, Avanti, Milano, 20-4, 4-6, 11-6, 13-10. 

GiusePPE CATURANO, La Selva, Bologna, 31-8. 

Luigi CarLuccio, Il Popolo Nuovo, Torino, 5-6. 

RAFFAELE CARRIERI, Tempo, Milano, 12-6, 26-6, 17-7, 7-8, 21-8, 28-8. 

ALBERTO CAVALLARI, Corriere Lombardo, Milano, 28-8. 

C. D., Hechaluz, Milano, 8-8. 

CAMILLA CEDERNA, L’Europeo, Milano, 4-7. 

Giusto CHERSOVANI, Il Lavoratore, Trieste, 11-6, 14-6, 28-6, 16-7. 

Ci ZETA, Corriere di Napoli, Napoli, 8-10. 

NicoLA CIARLETTA, C rriere di Sicilia, Catania, 13-7; Il Momento, Roma, 8-9; 
Espresso, Roma, 12-6, 19-6, 2-7, 4-8, 9-8. 

C. M., Il Gazzettino, Venezia, 3-1; Il Gazzettino—Sera, Venezia, 12-11-47; 
22-11-47, 12-12-47, 2-1, Via, Milano, ottobre. 

RayMoND CoGnIAT, Camene, Catania, numero speciale, luglio. 
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AMEDEO COLELLA, Vernice, Trieste, numero speciale, aprile-maggio. 

LeonE ComINI, JI Tirreno, Livorno, 20-7; Il Popolo, Milano, 7-6; Gazzetta 
del Popolo, Torino, 7-6. 

GiovannI Comisso, Ai Giardini, Venezia, 23-8. 

Corrano Corazza, Corriere del Mattino, Verona, 13-6, 1-7, 1-8; Pomeriggio, 
Bologna, 25-11-47, 31-5, 5-6, 7-6, 19-6; L'Avvenire d'Italia, Bologna, 
2-6, 12-6, 1-7, 1-8. 

A. CoRPORA, Il Sud, Roma, 4-7. 

ViINcENZO COSTANTINI, Corriere Lombardo, Milano, 3-7. 

ATTILIO CRESPI, Il Quotidiano, Roma, 13-6, 17-6, 20-6, 26-6. 

IL Critico, Gioia, Milano, 29-6. 

A. CRUCIANI, L'Unità, Milano, 1-6, 5-6, 15-6, 1-7, 8-8, 18-8. 

Gino CuccHETTI, Il Tempo di Milano, (Quotidiano), Milano, 18-12-47, 
5-6; Corriere del Mattino, Verona, 24-6, 29-6; L'Avvenire d'Italia, Bologna, 
6-6, 8-6, 23-6, 24-6, 7-8; Il Quotidiano, Roma, 6-6, 8-6. 

C. S., L‘Idea Liberale, Trieste, 25-9. 

D., Risorgimento Liberale, Roma, 19-6, 23-6. 

Prero DALLAMANO, Sicilia del Popolo, Palermo, 27-6, 1-7. 

Gino DAMERINI, Cronache Nuove, Roma, 5-7; L'Arena, Verona, 28-9. 

G. DaAnzi, Il Giornale di Brescia, Brescia, 27-1. 

NeLLY DargesIo, Il Nostro Tempo, Torino, 28-8. 

ANDREA DA VENEZIA, Corriere degli Artisti, Milano, 10-1, 10-6, 15-7. 

Mancio Dazzi, Mattino, Roma, 26-2; Il Tempo, Roma, 7-5, 9-6. 

R. M. DE ANGELIS, Il Giornale d'Italia, Roma, 8-8. 

Enzo De BERNART, Film, Milano, 27-8. 

GiuLio DE CARLI, Il Popolo Trentino, Trento, 11-7, 1-8, 22-9. 

Giorgio De CHirico, Corriere degli Artisti, Milano, 25-6; Fiera Letteraria, 
Roma, 6-6; Ai Giardini, Venezia, 23-8. 

Sanpro De Feo, Il Tempo, Roma, 17-7. 

RAFFAELE DE GRADA, Vernice, Trieste, numero speciale, aprile-maggio; Omnibus, 
Milano, 10-6, 22-6, 8-7, 15-7. Fronte Democratico, Cremona, 15-6. 
Giuseppe DeLL’Oro, L'Artigianato d’Italia, Roma, 15-9; Italia Artigiana, 

Roma, 15-9; La Voce, Padova, 6-10. 

NicoLa Dessy, Il Corriere dell'Isola; Sassari, 10-6; Unione Sarda, Cagliari, 16-6. 

Augusto Diaz, La Gazzetta, Livorno, 9-9. 

WLapIiMmIro Dorigo, Gioventù, Roma, 18-7. 

E. G. I., Alto Adige, Bolzano, 23-11. 

Giulio B. EMERT, Ji Popolo Trentine, Trento, 18-7, 22-7. 

C. J. EMMANUEL, Giornale dell'Arte, Milano, 5-1. 

Giacomo ETNA, L'Italia Europea, Roma, 9-7, 23-7, 30-7, 6-9; Risorgimento 
Liberale, Roma, 22-6, 21-8, 26-8, 29--8. 

Fasio FABIANO, La Sesia, Vercelli, 31--8. 

G. Fagpri, Scambi Intercontinentali, Roma, 14-9. 

Giacomo FaLco, L'Umanità, Milano, 26-9. 

IrtAaLo FALDI, Came-e, Catania, numero speciale, luglio; Ulisse, Roma, numero 
speciale, luglio. 

Lorenzo Favero, Il cittadino di Brescia, Brescia, 3-10. 

F. D., Gran Turismo, Genova, 4-2. 

Pietro FEROLDI, Il Giornale di Brescia, Brescia, 6-6; L'Informa‘o e del Lunedì, 
Cagliari, 14-7. 

LuIci FERRANTE, Camene, Catania, numero speciale, luglio; Vernice, Trieste, 
numero speciale, aprile-maggio; Vernice, Trieste, giugno-luglio. 

F. R., II Momento, Roma, 9-7. 

FieRAMOSCA, Brancaleone, Roma, 10-10. 

ENNIO FRANCIA, Il Popolo, Roma, 11-6, 18-8, 24-8. 

Gino FRATTANI, Il Paese, Roma, 13-6, 19-7, 14-8, 21-8, 4-9, 25-9. 

AnceLO G. FrONZONI, Brescia Notizie, Brescia, 16--6. 

G. F. GABRIEL, Il Quotidiano Sardo, Cagliari, 22-7, 29-7. 

EnRIcO GaAIFas, Alto Adige, Bolzano, 6-6, 3-8; Adamo, Brescia, 20-2; Reggio 
Democratica, Reggio Emilia, 30-11-47. 

Giuseppe GALASSI, I! Giornale, Napoli, 15-6, 24-6, 10-8, 25-9; Il Giornale 
della Sera, Roma, 15-6. 

Nino GaLizzi, Giornale del Popolo, Bergamo, 25-9. 

ALBINO GALvano, Il Giornale della Sera, Roma, 12-9, 14-9; Mondo Nuovo, 
Torino, 5-10-47, 13-6, 15-6, 21-6, 2-7. 

FrANcO GATTOLIN, L'Avvenire d'Italia, Bologna, 17-9. 

g. c., Gazzetta di Parma, Parma, 29-7. 

g. e., Il Giornale del Mezzogiorno, Roma, 5-7. 

g. g., Il Giornale della Sera, Roma, 14-7. 

G. M., L'Itali», Milano, 13-10. 

G. C. GHIGLIONE, Il Secolo XIX, Genova, 27-6, 28-7, 5-8, 24-8, 7-9. 

Fulvio GiaccHERI, Il Giornale del Mezzogiorno, Roma, 26-7. 

FeRRUCCIO GIACOMELLI, Giornale dell'Emilia, Bologna, 6-6, 1-7. 

SteFAaNo Giorgio, Corriere del Giorno, Taranto, 13—6. 

Decio GioseFri, Vernice, Trieste, numero speciale, aprile-maggio. 

HeLMA GironcoLI, Camene, Catania, numero speciale, luglio; Vernice, Trieste, 
agosto-settembre. 

g. m., Vernice, Trieste, numero speciale, aprile-maggio. 

Grrace, Domani d'Italia, Napoli, 6-8. 

G. P., Corriere Tridentino, Trento, 9-5. 

g. pe., Vernice, Trieste, numero speciale, aprile-maggio. 

GiusepPE GRAZINI, Il Nuovo Cittadino, Genova, 4-7, 17-7, 10-8. 

Enrico GRAZIOLA, Corriere Tridentino, Trento, 17-6, 24-6, 18-7. 

Grorrrey GrIGSON, Camene, Catania, numero speciale, luglio; Reggio Demo- 
cratica, Reggio Emilia, 6-10. 

PeGGy GuGGENHEIM, Camene, Catania, luglio. 


VircILIo Guzzi, Il Tempo, Roma, 8-6, 17-6, 7-7, 20-7, 12-8, 30-8, 15-9, 
5-10. 

J. JAREMA, L'Italia Europea, Roma, 4-6. 

MIstER Joe, Tu e Io, Milano, 15-7. 

Oscar KoKoscHKa, Ai Giardini, Venezia, 23-8. 

Lurcr Krumm, I! Giornale della Sera, Roma, 26-9. 

Arturo LANCELLOTTI, Il Tirreno, Livorno, 12-6, 13-6. 

Berto LARDERA, Il Nuovo Corriere, Firenze, 11--6, 12-6, 15-6, 18-6. 

M. M. Lazzaro, La Sicilia, Catania, 19-6, 14-7. 

G. M. Lisa, Sempre Avanti!, Torino, 12-10. 

Marro Lepore, Milano-Sera, Milano, 7-6, 9-6, 10-6, 15-6,. 

RoserTto Leypi, Avanti!/, Milano, 22-9. 

1. m., Vernice, Trieste, numero speciale, aprile-maggio. 

CarLo LotTI, La Voce Repubblicana, Roma, 5-2 

Noemi LucareELLI, Avanti!, Milano, 23-6; Avanti, Roma, 26-6. 

RoseRrTO Lucirero, Risorgimento Liberale, Roma, 25-6. 

GiuLiano LUGARESI, Ricerca, Roma, 15-6. 

Marra LupierI, Cultura del Popolo, Trieste, 25-6, 21-8. 

M., Gazzetta Padana, Ferrara, 7—10. 

Licisco MAGAGNATO, Il Giornale di Vicenza, Vicenza, 24-6, 22-8, 18-9, 19-9, 
22-9. 

WALTER MAGNAVACCHI, Eco di Romagna, Ravenna, 10-1, 17-1; Il Giornale 
dell'Arte, Milano, 31-1. 

Bruno MAIER, Vernice, Trieste, numero speciale, aprile-maggio, Vernice, 
Trieste, agosto-settembre. 

Corrapo MALTESE, Emporium, Bergamo, numero speciale, agosto. 

Lucio ManIsco, Italia Socialista, Roma, 17-6. 

Arturo Manzano, Messaggero Veneto, Udine, 22-2, 6-6, 20-6, 13-7, 25-9, 
26-9; Giorgio MANZELLA FRONTINI, Camene, Catania, luglio. 

Riccarpo Manzi, Omnibus, Milano, 26-8. 

GIANNA MANZINI, Corriere d'Informazioni, Milano 6-7. 

CesaRE MARCHESINI, Il Focolare, Roma, ?-5. 

GiusePPE MARCHIORI, Vernice, Trieste, numero speciale, aprile-maggio; Ulisse, 
Roma, numero speciale, luglio; Mattino del Popolo, Venezia, 6-6, 13-6, 
17-6, 20-6, 24-6, 26-6, 1-7, 4-7, 8-7, 11-7, 17-7, 20-7, 29-7, 3-8, 8-8, 
15-8, 29-8, 4-9, 16-9, 29-9; Camene, Catania, numero speciale, luglio; 
Emporium, Bergamo, numero speciale, agosto. 

AnacLETO MARrcOTTI, Corriere del Mattino, Verona, 28-7; Il Socialista Reg- 
giano, Reggio Emilia, 26-6; L'Avvenire d'Italia, Bologna, 28—-7; La Squilla, 
Bologna, 2-6; Il Giornale dell’ Arte, Milano, 30-6, 25-7, 30-8, 20-9. 

Guipo Mari, Democrazia, Milano, 29-8. 

RemIGIO MARINI, Vernice, Trieste, numero speciale, aprile-maggio; La Voce 
Libera, Trieste, 19-7, 25-8, 1-9, 8-9, 13-9, 20-9, 24-9, 29-9; Vernice, 
Trieste, giugno-luglio. 

SiLvio MARINI, Il Giornale della Sera, Roma, 9-6, 18-6, 2-7, 21-7, 25-7, 1-8, 
6-8, 11-8, 15-8, 18-8, 24-8, 1-9, 3-9, 8-9, 10-9, 19-9, 23-9. 

GarisaLpo Marussi, Fronte Democratico, Cremona, 13-6, 18-6; Il Tirreno, 
Livorno, 22-6; Vernice, Trieste, numero speciale, aprile-maggio; Risorgi- 
mento Liberale, Roma, 22-6; Libertà, Piacenza, 14-8; Vernice, Trieste, 
giugno-luglio; Vernice, Trieste, agosto—settembre. 

M. MascioTTA, Emporium, Bergamo, numero speciale, agosto; Vernice, Trieste, 
numero speciale, aprile-maggio; Vernice, Trieste, agosto—settembre. 

E. MAsELLI, Avanti, Roma, 8-6, 7-7. 

ENnOoTRIO MASTROLONARDO, Arte Stampa, Savona, 27-7. 

ERNESTO MATTIUZZI, Il Popolo della Marca, Treviso, 27-7; Il Popolo del Veneto, 
Venezia, 24-7. 

Concetto MauGERI, Noi Donne, Roma, 5-9. 

M. Mazzeo BARMICH, Baita, Biella, 4-10. 

Renzo MenEGAzZO, Vernice, Trieste, numero speciale, aprile-maggio; La Gaz- 
zetta di Modena, Modena, 23-8, 26-8, 7-10; Gazzetta Veneta, Padova, 8-9; 
Il Nuovo Giornale, Piacenza, 26-7; Vernice, Trieste, giugno-luglìo; Vernice, 
Trieste, agosto—settembre. ; 

Enzo MEZZACAPA, Il Corriere di Trieste, Trieste, 8-6. 

ErmanNO MIGLIORINI, Il Nuovo Corriere, Firenze, 21-9. 

Giacomo Migone, Il Nuovo Corriere, Firenze, 21-9. 

LeoNnE MINASSIAN, Vernice, Trieste, numero speciale, aprile-maggio; Camene, 
Catania, numero speciale, luglio; La Gazzetta di Modena, Modena, 12-7, 
6-9, 7-9, 8-9, 9-9. 

Guino MincHILLI, Gazzetta del Mezzogiorno, Bari, 6-6, 8-6. 

ManLIO MiIsEROCCHI, Giornale di Sicilia, Palermo, 8-5; Donne d'Italia, Roma, 
giugno; Il Giornale, Napoli, 3-7, 4-7. 

M. j., Corriere Ligure, Genova, 28-5. 

FuLvio MonAI, Ultimissime, Trieste, 7-5, 2-7. 

PaoLo MoNnELLI, La Stampa, Torino, 22-9; Il Mattino d'Italia Centrale, 
Firenze, 10-10. 

Lurcr MONTESANTO, Il Giornale d'Italia, Roma, 14-9. 

EnrIco MotTA, Il Gazzettino, Venezia, 4-10-47, 9-11-47. 

M. P., Il Corriere di Trieste, Trieste, 27-6. 

CarLo Munari, Gazzetta Veneta, Padova, 8-5. 

MicHELANGELO Muraro, Vernice, Trieste, numero speciale, aprile-maggio. 

ALBERTO NEccHI, La Tribuna Illustrata, Roma, 26-9. 

NicoLò Nemi, Gazzetta di Parma, Parma, 18-4. 

RoserTo NepPI, Il Pensiero Italiano, Roma, 15-8-47. 

Nova, La Voce del Popolo, Brescia, 25-9. 

n. p., Il Giornale di Vicenza, Vicenza, 3-10. 

Ferruccio OLIVI, Italia Socialista, Roma, 27-7. 
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OLIVIERO, JI Mattino del Popolo, Venezia, 6-6. 

Cipriano E. Oppo, Cronache Nuove, Roma, 5-8, 5-2, 5-10; Il Giornale della 
Sera, Roma, 7-7, 21-9. Ai Giardini, Venezia, 23-8. 

Remo OrserI, Politica Sociale, Roma, 20-6. 

p., Corriere Tridentino, Trento, 13-4. 

FEDERICO PALLAVICINI, Omnibus, Milano, 17-6. 

RopoLFo PALLUCCHINI, Corriere di Milano, Milano, 23-11-47; Il Gazzettino, 
Venezia, 13-3, 28-5; Vernice, Trieste, numero speciale, aprile-maggio; 
Fiera Letteraria, Roma, 27-2; Gazzettino-Sera, Venezia, 5-6; Vernice, 
Trieste, agosto—settembre; Ulisse, Roma, luglio; Camene, Catania, luglio. 

ALFREDO Panicucci, Avanti, Milano, 22-7. 

Jacopo Panozzo, Camene, Catania, numero speciale luglio; I! Nuovo Cittadino, 
Genova, 8-6; Il Domani d'Italia, Napoli, 12-8. 

EnRrICO PANUNZIO, L’Idea Liberale, Trieste, 7-8. 

RoBERTO PAPINI, La Nazione, Firenze, 6-6, 16-6, 7-8. 

Gino PARENTE, I! Pungolo Verde, Campobasso, maggio-giugno. 

ALESSANDRO PARRONCHI, Il Mattino d'Italia Centrale, Firenze, 5-6, 11-6, 16-6, 
6-7, 10-7, 23-9. 

Max PEIFFER WATEMNPHUL, Camene, Catania, numero speciale, luglio. 

GLAUCO PELLEGRINI, I! Progresso d'Italia, Bologna, 9-6. 

Guipo Perocco, Pomeriggio, Bologna, 14-5; Camene, Catania, numero speciale, 
luglio; Vernice, Trieste, numero speciale, febbraio-aprile-maggio; Gazzet- 
tino-Sera, Venezia, 24-1, 2-3, 13-4, 4-5, 5-6, 12-6, 28-6, 9-7, 23-7, 
25-8, 20-9. 

AGNOLDOMENICO Pica, Vernice, Trieste, giugno-luglio. 

Pinc., Il Lavoro, Trieste, 19-7, 23-8, 30-8, 20-9. 

GIOVANNI PINGUANTINI, Il Giornale dell'Arte, Milano, 30-6. 

FiLiPpo C. Piovan, La Sorgente, Rovigo, agosto. 

Gina PiscHEL FrassINI, L'Umanità, Milano, 22-9. 

ATTILIO Popestà Emporium, Bergamo, numero speciale, agosto; Corriere 
Ligure, Genova, 8-6, 14-6, 10-7, 20-7, 24-9, 28-9; Ente Internazionale, 
Genova, 1-6, 1-7, 14-9, 5-10. 

PoLIGNOTO, L'Europeo, Milano, 21-9-47, 13-6, 20-6, 27-6, 11-7, 25-7, 26-7, 
9-8, 12-8, 16-8, 23-8, 30-8, 6-9, 27-9. 

Guipo PoLo, Corriere Tridentino, Trento, 8-7. 

Gio. Ponti, Domus, Milano, settembre. 

GIovanNI PonTI, Gazzettino, Venezia, 5-6. 

Lisa PonTI, Domus, Milano, settembre. 

Neri Pozza, Stampa-Sera, Torino, 8-10; Il Giornale di Vicenza, Vicenza, 6-6; 
Corriere di Milano, Milano, 20-3, 1-6, 5-6; Corriere d'Informazioni, Milano, 
25-6; Corriere Lombardo, Milano, 8-6. 

DomeNIcO PuRIFICATO, Reggio Democratica, Reggio Emilia, 19-6. 

MicHELE PrIsco, Il Nuovo Corriere, Firenze, 29-9. 

MarIio RADICE, L'Italia, Milano, 9-6, 30-6, 14-7. 

CarLo L. RAGGHIANTI, I! Ponte Rosso, Trieste, 1947; Mattino del Popolo, 
Venezia, 25-7, 27-7, 24-8; Italia Socialista, Roma, 22-7, 25-7. 

Bruno Ramor, Sempre Avanti, Torino, 21-6. 

Mario Ramous, Corriere del Po, Ferrara, 1-7, 8-7, 3-8, 24-8; Il Pro-resso 
d'Italia, Bologna, 12-6, 18-6, 26-6, 2-7, 14-7, 28-7, 3-8, 29-8, 4-9, 
21-9, 26-9, Il Prozresso, Trieste, 5-7. 

CarLA RavaroLI, Alto Adige, Bolzano, 15-6 

G. RAVIGNONE, La Sesia, Vercelli, 8-10. 

RoBERTO REBORA, L'Umanità, Milano, 8-6, 12-6, 15-6 19-6, 27-6. 

Massimo RENDINA, Giornale dell'Emilia, Bologna, 7-6. 

r. d. g., Vernice, Trieste, numero speciale, aprile-maggio. 

PaoLo Ricci, La Voce, Napoli, 12-10-47, 11-12-47, 13-6, 17-6, 22-6, 26—6; 
Vie Nuove, Roma, 20-6, 4-7, 25-7, 22-8; Il Mondo futuro, Roma, 11-7. 

LoreENZO RipoLO, Brescia Lunedì, Brescia, 26-7. 

FepERICO RIGHI, Giornale di Trieste, Trieste, 6-6, 17-6, 6-7. 

AnceLo M. RIPELLINO, L'Unità, Roma, 25-5. 

Mario RizzoLI, Eco Internazionale, Genova, 15-1. 

Pippo Rizzo, Gazzetta del Lunedì, Genova, 2-8. 

Riva, Il Corriere di Genova, Genova, 9-6, 22-6, 9-7, 14-7, 30-7; Il Sentiero 
dell'Arte, Pesaro, 31-8, 30-9. 

r. m., L'ora socialista, Trieste, 10-7. 

Mario ROBERTAZZI, Corriere di Milano, Milano, 6-6, 18-6, 22-6. 

ALBERTO Rossi, La Stampa, Torino, 6-12-47, 5-6, 7-6, 13-6, 17-6, 20-6, 
29-6, 6-7, 13-7, 17-7, 5-8, 10-8, 5-10, 13-10. 

ILARIO Rossi, Vernice, Trieste, numero speciale, aprile-maggio. 

r. u., Avanti!, Milano, 19-8. 

Francesco RUBERTI, Gazzetta di Mantova, Mantova, 9-6. 

Giuseppe RucceERo, L'ora, Palermo, 29-8. 

AranGIO Ruiz, Il Giornale d'Italia, Roma, 15-9. 

Franco RussoLI, La Gazzetta, Livorno, 15-9, 16-9, 19-9, 21-9. 

ALBERICO SALA, Giornale del Popolo, Bergamo, 7-6, 8-6, 10-6, 12-6, 17-6, 16-7. 

Lurci SALVATORELLI, La Stampa, Torino, 27-7. 

L. SANTANDREA, Pro-Famiglia, Milano, luglio-agosto; Rakam, Milano, agosto- 
settembre. 

ALDO SANTINI, Il Tirreno, Livorno, 11-7. 

Francesco Sapori, Il Giornale della Sera, Roma, 7-10; Brancaleone, Roma, 
10-10. 

Luigi Scarpa, I! Popolo, Tortona, 24-6. 

Prero ScARPA, Risorgimento Liberale, Roma, 25-6; Il Messaggero, Roma, 6-6, 
18-6, 11-8, 18-8. 

ALFREDO SCHETTINI, Corriere di Napoli, Napoli, 8-6, 22-6, 15-7, 22-7, 29-7» 
18-8, 1-9. 
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FRANCESCO SEMI, Corriere Ligure, Genova, 2-9; Gazzetta Veneta, Padova, 1-9. 

TERESA SENSI, Gazzettino-Sera, Venezia, 5-6. 

Gino SeverINI, Milano Sera, Milano, 17-7; Il Momento, Roma, 5-8; La Repub- 
blica Italiana, Roma, 22-7. 

LEONARDO SINISGALLI, Mattino del Popolo, Venezia, 11-9; La Voce Adriatica, 
Ancona, 14-9. 

CesarE SoFIANOPULO, Messaggero Veneto, Udine, 19-9, 21-9, 22-9. 

EnRICO Somaré, La Provincia, Como, 22-8; Il Tempo di Milan>, Milano, 12-6, 
17-6, 10-7; Risorgimento Liberale, Roma, 23-6; Ai Giardini, Venezia, 
23-8. 

Tiro SpINnI, Eco di Bergamo, Bergamo, 5-6, 7-6, 10-6, 24-7. 

FiLiPpo SropPo, L'Unità, Torino, 20-7, 26-48. 

GIANNI STUPARICH, Vernice, Trieste, numero speciale, aprile-maggio. 

tib., Pomeriggio, Bologna, 2-9, 4-9, 21-9, 23-9, 28-9, 1-10. 

Tom, L'Italia, Milano, 22-7. 

TorceLLo, Derby, Milano, giugno-luglio. 

CARLO TRIDENTI, Giornale d'Italia, Roma, 5-6, 17-6, 11-7. 

ANTONELLO TROMBADORI, Corriere del Po, Ferrara, 11-6, 13-6; L'Unità, Genova, 
8-6; L'Unità, Milano, 6-6: Vie Nuove, Roma, 7-6; L'Unità, Torino, 8-6; 
L'Unità, Roma, 2-6, 9-6 

GAETANO TUMIATI, Brescia Notizie, Brescia, 24-6; Corriere del Po, Ferrara, 4-7. 

u. a., Vernice, Trieste, numero speciale, aprile-maggio. 

Un uomo comune, Il Lavoro Nuovo, Genova, 2-10. 

Uno, Ente Internazionale, Genova, 15-6. 

Uno che guarda, Donne, Trieste, luglio. 

u. v. Emporium, Bergamo, gennaio. 

Dieco VALERI, L'Illustrazione del Medico, Milano, luglio; Corriere di Milano, 
Milano, 10-6. 

LEONE VALERIO, Illustrazione Italiana, Milano, 13-6. 

Marco VALsEccHI, Oggi, Milano, 30-5, 20-6, 25-7, 1-8; Ultimissime, Trieste, 
27-6, 26-8, 25-9, 30-9. 

Domenico VARAGNOLO, Il Gazzettino, Venezia, 4-8; Gazzettino—Sera, Venezia, 
29-1; Illustrazione Italiana, Milano, numero speciale, luglio. 

v. b., Corriere di Monza, Monza, 10-7, 7-8. 

ALBERTO VECCHI, Il Focolare, Roma, 4-6. 

LioNELLO VENTURI, Vernice, Trieste, agosto settembre; Ulisse, Roma, luglio. 

MARCELLO VENTUROLI, La Repubblica Italiana, Roma, 8-6, 9-6, 13-6, 25-6, 
29-6, 3-7, 4-7, 9-7, 15-7, 23-7, 4-8, 17-8, 22-8, 26-8, 1-9, 3-9; La 
Gazzetta, Livorno, 31-8. 

Orio VerganI, Omnibus, Milano, 8-7, 24-6; Corriere della Sera, Milano, 22-9; 
Illustrazione Italiana, Milano, 6-6, 20-6; Illustrazione Italiana, Milano, 
numero speciale, luglio; Corriere d'Informazione, Milano, 18-6, 21-6; Il 
Messaggero, Roma, 24-7. 

DaLmo VERI, Pensiero ed Arte, Bari, luglio. 

GiuLIA VERONESI, Emporium, Bergamo, numero speciale, agosto. 

Vice, Il Popolo, Roma, 10-6. 

E. ViLLa, Avanti!, Roma, 30-5. 

Giorgio ZAMBERLAN, Ai Giardini, Venezia, 23-8. 

EmiLIo ZANzI, Corriere del Popolo, Genova, 4-12-47, 13-1, 3-2, 2-6, 8-6, 
15-6, 28-7, 17-8; Ente Internazionale, Genova, 31-1. 

ZappoNI, Marc' Aurelio, Roma, 1-9. 

ALvise Zorzi, Camene, Catania, numero speciale, luglio. 

ELIO ZoRz1, Illustrazione Italiana, Milano, 4-5; Corriere d'Informazioni, Milano, 
17-11-47, 2-4; Corriere della Sera, Milano, 2-3. 

TAULERO ZULBERTI, Giornale dell'Emilia, Bologna, 25-9,2 -9. 

X, La Voce Adriatica, Ancona, 6-11-47. 

X, La Gazzetta Veneta, Padova, 11-1, 6-5, 6-6, 17-7, 31-7, 7-8, 18-8, 28-8. 

X, Gazzetta Veneta del Lunedì, Padova, 20-6. 

x, Corriere del Polesine, Rovigo, 6-5, 6-6, 26-6. 

X, Il Sud, Roma, 30-5, 20-6. 

XX, La Voce Adriatica, Ancona, 11-5. 

XX, Gazzetta del Lunedì, Bari, 7-6. 

XX, La Città, Bolzano, 7-6. 

XX, Alto Adige, Bolzano, 7-6. 

XX, Il Quotidiano Sardo, Cagliari, 1-7 

XX, Gazzetta Artigiana, Firenze, 10-6. 

XX, La Nazione, Firenze, 8-6. 

Un gruppo di artisti fiorentini, Il Nuovo Corriere, Firenze, 26-1. 

YoRIK, La Nuova Strada, Treviso, 6-11-47. 


ARTICOLI DI CRITICA APPARSI SU GIORNALI STRANIERI 


BruNO ALFIERI, Journal de Genève, Genéve, 5-3. 

Hans AnKWwICZ-KLEEHOVEN, Wiener Kurier, Wien, 12-8, 25-8, 27-8. 
UMBRO APOLLONIO, Arts, Paris, 9-7. 

G. C. ARGAN, Les Arts Plastiques, Bruxelles, 5-6. 

FrANZ BALKE, Neues Òsterreich, Wien, 24-6. 

GunHILD Ber, Gòteborgs Handelstinning, Gòteborg, 19-6. 
Piero BIANCONI, Corriere del Ticino, Lugano, 28-8. 
EpmonD BILLE, Les Arts Plastiques, Bruxelles, 5-6. 
RagnHILD BiLLic, Svenska Dagbladet, Stockholm, 2-9. 
JEAN Bouret, Ce Soir Paris, 9-6; Arts, Paris, 11-6. 
Pierre BurGEOIS, Sept Arts, Bruxelles, settembre. 

Pierre E. BRIQUET, La Tribune de Genève, Genéve, 15-7. 
Rezio BuscaRoLI, Il Dovere, Bellinzona, 1-7. 


—_—________ —v; ————— 


BERNARD CHAMPIGNEULLE, L’Intransigeant, Paris, 18-7. 

ANDRÉ CHASTEL, Une Semaine dans le Monde, Paris, 7-8, 14-8, 21-8. 

Louis CHERONNET, Illustration, Paris, 19-6, 26—6; Opera, Paris, 16-7. 

DenyYs CHEVALIER, Arts, Paris, 9-7. 

HéLÈNE CINGRIA, L'illustré, Lausanne, 10-6. 

RayMoND COGNIAT, Arts, Paris, 18-6, 9-7, 6-8; Les Arts Plastiques, Bruxelles, 
5-6. 

DoucLas Cooper, The Burlington Magazine, London, ottobre. 

SercE CREUZ, Sept Arts, Bruxelles, settembre. 

R. de C., Gazette de Lausanne, Lausanne, 9-12-47. 

Leon DEGAND, Les Arts Plastiques, Bruxelles, 5-6. 

PIERRE DESCARGUES, Arts, Paris, 6-8, 3-9. 

Howarp DevREE, New York Times, New York, 18-7. 

BERNARD\DORIVAL, Les Nouvelles Litteraires, Paris, 17-6. 

CHARLES DowNIE, The Rome Daily American, Roma, 8-6. 

Eric ELMAN, Les Arts Plastiques, Bruxelles, 5-6. 

R. ErsEvy, Le Progres Egyptien, Cairo, 26-3. 

I. F., Rampa, Bucarest, 20-6. 

FELICE FILIPPINI, Azione, Lugano, 29-7. 

R. G. Arts, Paris, 9-1. 

MAXIMILIEN GAUTHIER, La Nouvelle Republique, Paris, 11-7; Spectateur, Paris, 
15-6. 

WaALDEMAR GEORGE, Ce Matin, Paris, 14-6; Journal des Antiquaires ef des ama- 
teurs d'art, Paris, 18-6; Arts, Paris, 3-9; Ce Matin, Paris, 14-6. 

Gici GHIROTTI, Libera Stampa, Lugano, 31-3. 

Ina GorpeYy, La Tribune des Nations, Paris, 25-6. 

PrerRE GRELLET, Gazette de Lausanne, Lausanne, 12-6, 15-6. 

G. J. Gros, Ce Matin, Paris, 9-6. 

P. J. HopIn, Les Arts Plastiques, Bruxelles, 5-6. 

H. L. C. JAFré, Les Arts Plastiques, Bruxelles, 5-6. 

RENÉ JEAN, Une semaine dans le monde, Paris, 12-6; Le Monde, Paris; 12-6. 

ALBERTO M. INGLESE, Illustrazione Ticinese, Lugano, 11-9; Popolo e Libertà, 
Bellinzona, 24-6; Corriere del Ticino, Lugano, 11-6, 23-6. 

GoTTHARD JoHAnsson, Svenska Dagbladet, Stockholm, 12-9. 

R. L., Arts de France, Paris, 19-2. 


EMILE LANGUI, Les Arts Plastiques, Bruxelles, 5-6. 

THÉRÈSE LAVAUDEN, La Tribune de Genève, Genève, 31-7. 
Jean-Jacques LERRANT, Progres, Lion, 27-8, 28-8, 31-8. 

CarLo LotTI, Libera Stampa, Lugano, 5-2. 

L. L. S., La Nouvelle Gazette, Bruxelles, 3-2. 

A. H. Luipyens, Het Laatste Nieuws, Bruxelles, 15-9. 

G. L. Luzzatto, Libera Stampa, Lugano, 21-8. 

CoLin Mac INNES, Les Arts Plastiques, Bruxelles, 5-6. 

Ropo MAHERT, La Tribune de Genève, Genève, 10-10. 

JEAN MARABINI, Combat, Paris, 6-6. 

GIANNI MonNET, Corriere del Ticino, Lugano, 1-9, 24-9. 

CHARLES MouLIN, O Primeiro de Janeiro, Porto, 23-6. 

Orto MiLLER-MINERvO, Wiener Tageszeitung, Wien, 18-7, 29-8. 
Eric NewToN, Sunday Times, London, 13-7. 

GrorgcINE OERI, Die Weltwoche, Svizzera, 11-6, 18-6. 

O. M. M., Wiener Kurier, Wien, 12-8. 

GeoRGES Ows, Le Peuple, Bruxelles, 11-6. 

Pio ORTELLI, Giornale del Popolo, Lugano, 20-7, 21-7, 22-7. 
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EMO MARCONI 


BIENNALE 1948 


Memoria 


QUADERNO A CURA DEL CIRCOLO « SANDRO BINI » - VERONA 


Il circolo « Sandro Bini», inizia, con 
questa memoria di Emo Marconi, una 
serie di pubblicazioni periodiche (a largo 
raggio) con carattere d'indagine sulla pro- 
duzione contemporanea delle arti figu- 
rative. 

E ha voluto presentare, per primo, que- 
sto saggio sulla Biennale, per l’acutezza 
con la quale è condotto e per l’origina- 
lità della posizione assunta dall’autore. 
Qui, infatti, come il lettore potrà vedere, 
i problemi dell’arte vengono finalmente 
investiti, partendo da un piano assoluto 
di ricerca. 

Un discorso, dunque, che supera l’occa- 


sione di Venezia. 


EMO MARCONI 


BIENNALE 1948. 


Memoria 


QUADERNO A CURA DEL CIRCOLO « SANDRO BINI » - VERONA 


AVVERTENZA 


Questo breve scritto che indubbiamente molti 
definiranno! polemico e parziale, vuol portare 
invece (e perdoni subito il lettore questa superbia 
e quella molta che troverà in seguito!) un pre- 
ciso contributo di chiarificazione, entro il terreno 
della creazione artistica. 

Esso è nato inoltre dal desiderio di rispondere 
alle. molte relazioni e’ critiche sulla Biennale 
(tanto accoglienti, blande, disorientate e false) 
che sin qui ci è capitato di leggere in giro. 

Può darsi che questo modestissimo lavoro ser- 
va a qualcuno. 

Ci basta. 

La nostra attività, del resto, è talmente al di 
fuori delle arti figurative, che la polemica quindi 
e la parzialità non hanno origini personali (que- 
sto teniamo a dire), ma semmai puramente ‘ideali. 

Amiamo molto Don Chisciotte! 


Emo Marconi 


Milano, giugno 1948: 


c4 Renzo Lorenzini 


‘ Notevole sempre l’importanza di queste manifestazioni 
internazionali d’arte contemporanea, approdate per moti- 
vi sbalorditivi, presso quell’enorme catafalco fallico, a lu- 
mi fumosi, che è Venezia. Interessantissima, questa XXIV, 
come ha messo in evidenza la critica ufficiale, poichè in essa 
confluiscono, col dopoguerra, le esperienze più vive e di- 
scusse del mondo. Per cui è possibile ora tra le opere un 
confronto che, entro il tentativo di una giustificazione, per- 
metta un contributo preciso alla valutazione. Intanto, nelle 
sale della Biennale, è facile assistere ad una violenta lotta di 
idee. Aggiungiamo: senza quartiere. E questo elemento posi- 
tivo (la lotta) che non permette illusioni o accondiscenden- 
ze, ha già determinato, con una immediatezza sconcertante, 
la revisione di molte posizioni critiche ed artistiche. Gli 
spettri non fanno più paura; Sono oltrettutto vili: si ucci- 
dono tra loro. 

È inutile quindi seguire la strada della critica ufficiale 
che camminando sui trampoli, accosta o inventa gloriosa= 
mente aggettivi, per salvare e sostenere care posizioni rea- 
zionarie o chi non può assolutamente più essere tirato a riva. 
Tutto ciò è cinico, rettorico e supremamente falso. 

Il problema, ancora una volta, si sposta sul piano di una 
ricerca di valori (cioè di misure) che è oltre il senso comune 
e le giustificazioni teoriche delle errate valutazioni di ieri. 
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Si ripropone la ricerca dei termini assoluti del problema 
dell’arte, ecco. Il fronte consapevole della cultura contem- 
poranea, infatti, schianta e disperde come palloncini, non 
importa se colorati, tutti coloro che si ostinano ancora oggi 
ad essere galileiani, e credono di applaudire alla rivolu- 
zione suprema solo perehè maledicorto al papa. Un mondo 
spirituale è una coerenza. Chi bara sul piano dell’arte,.non 
solo è un individuo ‘in malafede, ma è, prima di.tutto, un 
uomo mediocre... si 

Riteniamo giustificata allora una ricerca che ci permetta 
di stabilire questa coerenza: le nostre osservazioni critiche 
saranno perciò parziali, furibonde. Baudelaire è d’accordo 
con noi. E noi lo accettiamo soprattutto là ove scrive: « È 
parecchio tempo che dico che il poeta è sovranamente in- 
telligente e che l'immaginazione è la più scientifica delle 
facoltà perchè essa sola capisce ciò che una certa religione 
mistica chiama la corrispondenza > (1). 

Una ricerca intanto, condotta sull'esperienza enorme di 
questa XXIV Biennale, non deve limitarsi, a nostro av- 
viso, ad un semplice riconoscimento di valori particolari 
giustificati magari attraverso i postulati, veri © presunti; 
delle diverse scuole) che la critica contemporaneamente 
sostiene e difende. Deve esistere invece. la possibilità ‘pal 
mare di stabilire, entro la gerarchia dei valori, che cosa, 
nel campo della cosidetta creazione, è supremamente valido 
e che cosa inequivocabilmente determina il fatto artistico. 
A questa possibilità non è giusto, rinunciare per alcuna 
ragione. Ancora una volta, il problema è d'intelligenza: 


2 3 

perchè, ovviamente, la vera o presunta strada dell’arte, da 
- gi 

10 


cinquant'anni a questa parte, è stata una sola, quella di 
sempre vogliamo dire. L’unicità del fenomeno è indubbia. 
-Ma per arrivare a stabilire quell’unicità è necessaria tutta 
una serie di premesse. Le quali non dovranno affatto ap- 
parire od essere postulate. Vogliamo dire. che anche là 
ove fosse caro respingere tutte le premesse seguenti, dovrà 
essere possibile, per il clima creato da queste, costruirne od 
accettarne altre aventi sostanzialmente la stessa validità. 

Necessariamente succede questo: un’esplorazione attenta 
nel campo della cultura ci porta. ai risultati artistici di 
un certo tempo, e viceversa l’opera d’arte giustifica i pre- 
supposti di quella particolare cultura. Questo c’insegna il 
pensiero. contemporaneo, che trova motivi di sostegno, 
appunto, da parti diverse e dissimili. 

Ed è proprio entro il fronte totale della cultura che l’arte 
‘moderna si giustifica. Ecco perchè, e lo diciamo in forma 
aneddotica per non disturbare troppo; il significato della 
realtà, oggi, è infinitamente diverso da quello di appena 
pochi anni fa. (E notiamo che questo primo essenziale ter- 
mine del discorso « realtà », è talmente importante da di- 
ventare talvolta, addirittura una chiave). Si pensi allora, 
per esempioy come doveva apparire a un pittore un muro, 
cent'anni fa. Oltre la luce, il colore, l’incrostazione liscia, 
la conoscenza, come dire ontologica, poteva dirgli che oltre 
quel piano liscio, esisteva un numero imprecisato di laterizi 
“che avevano una parte importante nell’immagine. Il con- 
cetto di molecola si sarebbe, in definitiva, reso a quei paral- 


| lelopipedi rossi. Oggi quel muro ha addirittura infiniti 


piani:di réaltà, se oltre la parete e entro la parete, la stessa 


% 
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consistenza fisica si dissolve in un atomismo addirittura 
elettronico senza sostegno. D’accordo, tutto questo è con- 
cèettuale; certamente, ma il realismo di ieri è altrettanto 
concettuale; soltanto ‘è più grossolano e può essere accet- 
tato, oggi, anche dall’ingenuo pubblico che ha della crea- 
zione artistica ancora un senso edonistico. Naturalmente - 
si obbietterà - con queste proposizioni non si fa dell’arte. 
Più che giusto. Da parte nostra c’è soltanto un piccolo ma, 


. da obbiettare, ed è questo: l’arte moderna, soprattutto 


quella contemporanea, nasce da una formidabile demoli- 
zione di cose e di idee ed ha assunto e giustificato l’im- 
pegno di rendersi ad una nuova unità. Non accettare que- 
sto; è come porsi fuori del tempo. 

Intorno poi al senso di questa nuova unità, è opportuno 
fare un breve discorso. Per questo, sarà allora necessario 
impegnare un po’ la storia. Non importerà, crediamo, 
risalire fino alla critica dello. spazio che, auspice Platone, 
trova i fondamenti più veri nel quattrocento. Basterà 
disturbare Galilei. Nel seicento, con le scoperte del Pisano, 
si determina la prima grande frattura tra scienza e reli- 
gione, tra modo razionale-intellettivo e maniera mistico- 
fideistica: frattura, non sopressione di una delle parti le 
quali coesistettero nei secoli. In sostanza, c’era in ambedue, 
vista la cosa da un piano di totale assolutezza, lo stesso 
metodo di postulazione; chè il dualismo della religione 
e quello della stienza non hanno che una differenza di 
oggetto e di velocità. Galilei, in definitiva, rallentò la corsa 
al Dio trascendente, non la soppresse. Ora noi non en- 


triamo nel merito della questione, presa questa da'un punto 
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di vista ontologico. Ci basta osservare che nel ’600, ebbe 
inizio la cosidetta specializzazione, che è un modo utilis- 


\simo e divertente di scavare tanti pozzetti in un gran' 


masso, per arrivare magari a dimenticare che più ci si 
affonda e ci si diverte, meno luce si vede. La specializza- 
zione, comunque, portò gravi conseguenze. Riteniamo ad- 
dirittura, che almeno sul piano teoretico, sia possibile dimo- 
strare come la cosidetta crisi spirituale del nostro tempo, 
sia dovuta, in primo luogo, all'enorme diffrazione che la 
specializzazione ha introdotto nella nostra epoca (2). Eb- 
bene, noi riteniamo che proprio in questo nostro tempo, 
incomincino a serpeggiare, e in forma mistica e in forma 


riflessa, motivi ancora nascosti, ma” qua e là già affioranti, 


tendenti all’unificazione di tutti i valori. Una domanda: 
al di.là di tutte le attività, di tutte le posizioni, della stessa 
coscienza, è ancora possibile trovare una piattaforma co- 
mune? Noi rispondiamo affermativamente. 

Ovviamente il senso dell'unità nasce oggi da significati 
profondamente diversi; il problema accosta, in sostanza, 
termini decisamente ontologici” È certo intanto che la ri- 
duzione di tutta la realtà a energia quantica, di cui l’elet- 
trone è il piccolo principe, aiuta e permette una unificazione 
di principi e di termini che è difficile non riconoscere. 
Naturalmente l’unità è ancora di concetti; ma sempre nei 


‘secoli essa fu, non occorre molta spregiudicatezza per ac- 


cettarlo, resa da un’idea (3). E non avremmo fatto questo 
lungo discorso su un argomento apparentemente così super- 


ficiale, se la cultura, valendosi proprio di quei principi, 


di quei concetti e di quelle esperienze, non stabilisse altre 
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proposizioni, molto più valide entro un discorso sull’arte. 
Si prénda, per esempio il concetto di discontinuo (4). Esso 
‘ci permette -di stabilire, entro quell’unità concettuale ini- 
ziale, una rottura decisiva tra il momento della creazione 
e qualsiasi prospettiva o convenzione, che diventano fatti 
di ordine esterno; esiste una giustificazione addirittura 
aprioristica tra il concetto di discontinuo, che è il fonda- 
mento del pensiero contemporaneo, € l’esplosività: imma- 
ginativa di un Braque o di alcuni cosiddetti astrattisti. Del 


resto, proprio per la validità di quell’idea di unità e di: 


questo concetto del discontinuo, è possibile trovare una 


piattaforma dalla quale partire per risolvere l’eterno' pro- 


blema della saltuarierà o:meno dell’arte (5). 

F qui ancora una premessa, Ci riferiamo al monismo. La 
postulazione, lo diciamo subito, non vuol essere affatto di 
ordine metafisico. Non ci siamo posti, infatti; l'obbiettivo 
di giustificare il mondo, ma quello di capire alcuni feno- 
meni della XXIV Biennale. Il fatto comunque, poichè si 
tratta proprio di un fatto, si pone con una tale decisione, 
da diventare essenzialissimo. Un problema di applicazione, 
se si vuole. Dall’espressionismo in poi, infatti, l’arte è entro 
quel presupposto. Coloro che si fermano all’impressionismo, 
non fanno questione di modo o di validità pittorica (come 
dicono a parole), ma rinunciano soprattutto a quella con- 
quista, ad una applicazione efficace, cioè. Entro la pole- 
mica, impressionisti o no, c'è una lotta ideologica profonda 
che ha radici lontanissime. E notiamo subito che monismo 


ha qui per noi un preciso significato restrittivo e fecondis-- 


simo. Dire infatti che l’arte contemporanea si appella a un 
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‘concetto monistico, se:da una ‘parte significa coerenza per-: 


‘fetta con tutto lo svolgimento della cultura'(6), dall'altra 
«giustifica la preminenza di un modo artistico che fa capo, 
non più all’intuizione ‘0 all’interpretazione;.ma all’imma- 
ginazione come creatività. Potremo dire.che qui-cade l’este- 
tica del Croce (e solo per questo), se-l’intuizione è soprat- 
tutto una facoltà dualistica. Ma quel presupposto di ordine 
monistico significa molto di più: che tutto»lo sforzo del- 
l’uomo sta allora nel rendere sul piano del sensibile, l’im- 
possibile che oli appare come immaginazione (7): Questo 
vale per l’uomo,-per l'artista, per i santo, per l’inventore. 
La differenza sta semmai nel fatto che l’inventore e-il santo 
devono giustificare quel sogno, mentre l'artista deve solo 
limitarlo. Questa è la sua coscienza: il limite. E là dove 
l’uomo giustifica, nuovamente dualizza, cioè crea la scienza, 
la filosofia, si introduce nella religione; là dove invece 
limita (8) egli sintetizza e dà origine all’arte. Come dire, 


> banalmente: per l’artista, oggi, il mondo, nelle esperienze 


e nei termini, è sempre dietro le sue spalle, maciullato nelle 
sue fibre di creatore; l’artista è il primo uomo e il solo 
davanti a tutti. E allora possiamo aggiungere che per re- 
spingere l’arte contemporanea (intendiamo quella legittima, 


“ahi quanto poca!), è necessario proporre e giustificare una 


ideologia dualistica che -distrugga non solo -le ipotesi e i 


risultati: scientifici; ma quell’unità che noi pensiamo sia 
possibile ricavare dall’unificazione concettuale che ci è data 
dalle ultime scoperte, e inoltre tutti gli sforzi del pensiero 
umano da Spinoza in poi. 

Qui tuttavia vengono a galla due grosse questioni. La 


15 


prima! si riferisce all’antitesi delle categorie qualità e quan- 
tità, intese come modo, in riferimento alla volontà creativa. 
Senonchè, sul piano di una ricerca particolare come la 
nostra, entro i termini della critica dell’arte, l’antitesi trova 
immediata soluzione proprio là ove si riesca a capire come 
l'immaginazione (che mon è fantasia e non è intuizione) (9) 
è proprio la suprema facoltà creativa dell’uomo; l’unica 
categoria, per intenderci, dello spirito inteso come vita. 
Intorno alla immaginazione si chiude il cerchio della qua- 
lità. In questo senso, va inteso il presupposto monistico. La 
coscienza dell’artista ne è il limite autocreantesi: al di fuori 
dell’immaginazione, ogni attività o facoltà è dualismo (10). 

La seconda questione, molto più grossa, data la postu- 
lazione monistica (qui diciamo ancora ai pettegoli che que- 
sto presupposto non è affatto personale, ma discende logi- 
camente dal'buon senso della cultura contemporanea) si 
riferisce ai rapporti tra critica ed arte. Anche perché altri- 
menti è possibile far credere, con candore malizioso; che 
non sia più possibile una critica. 

È evidente intanto come una distinzione tra critico ed 
artista sia, dopo quanto si è più sopra esposto, molto: più 
difficile e sottile di quanto la buona tradizione dei mercanti 
di idee voglia far credere. C'è chi sostiene che una critica 
a priori, quella di Apollinaire, per esempio, rispetto a Pi- 
casso, sia un meraviglioso elemento di polemica, piuttosto 
che vera intuizione di valori. — La critica dovrebbe essere 
sempre a posteriori — si dice. Naturalmente così la critica 
diverrebbe storiografia e perderebbe il suo signifitato; ma 
nessuno se ne dà per inteso. i 
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Gli altri, di-riscontro, coloro che credono nella divina- 
zione e nella scoperta necessariamente antelitteram, sono 


‘addirittura extrastorici. Comunque, in ambedue i casi, sia- 


mo daccapo; obbligati a pensare l’arte come altro; su un 
piano di dualità, cioè, contro la coerenza che deriva dalla 
cultura che ci nutre(r1). Il fatto è che esistono, tra la 
cosidetta arte e la cosidetta critica, i termini precisi della 
contemporaneità. L’eterno e penoso cammino verso la sto-., 
ria dell’opera d’arte, non è che lo sforzo verso la contem- , 
poraneità dei due avvenimenti, ecco. 

Arriviamoci da un’altra parte: abbiamo già scritto che 
uno dei concetti che la cultura scientifica ci porge, è il 
discontinuo. Questo termine + essenziale per noi - ha. senso 
non solo sul piano della storia, ma anche e proprio sul 
piano della creazione, poiché il valore dell’opera è oltre il 
piano direzionale (pregiudizi, storia, ambiente) dal quale 
l'artista proviene. C'è un salto tra direzionalità e valo- 
re (12). L’arte infatti si rende al piano direzionale in forma 
d’emozione. 

Ebbene la critica o il pensiero non hanno affatto lo scopo 
(e si noti non l’hanno mai avuto nella storia) di giusti- 


care quellemozione (non vi riuscirebbero mai, come non 


riusciranno mai a far capire l'emozione di una partita 
di calcio), ma quello di rendere ragione invece, di come 
quel valore (che è immaginazione) sia stato limitato da 
una coscienza intrinseca e saldata all’immaginazione stessa. 
Questa è la contemporaneità. 
Si pensi ai rapporti tra Baudelaire e Pòe. 
‘Non è il mondo romano, ad esempio, che giustifica quel 
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cartellone pubblicitario in marmo che è la colonna traiana; 
la quale, se fosse arte, pur nascendo dalla direzionalità di 
quella particolare epoca, ‘ad essa non potrebbe esserè irze- 


ramente resa. Deve poter essere permessa, cioè, una precisa 
contemporaneità di valori perché un’opera possa esseré as- 
sunta nell'Olimpo dell’arte (13). Come dire: o la critica 
è contemporanea all’opera e allora può misurare, ‘entro i 
limiti esposti e con i termini concessi (immaginazione-emo- 
zione; limite-coscienza), oppure non sarà che ‘un’ piccolo 
ragno che, impaurito dal colore; girerà, come in giostra, 
perpetuamente lungo la cornice; importante la cornice: essa 
è il limite assoluto della coscienza del pittore. (Quanti qua- 
dri, infatti, sono pellicole mal colorate, appunto perchè 
tanti artisti non hanno ancora capito tutto questo!). 
Esiste ancora un problema fondamentale: realismo 0 no. 
Sarà opportuno dir subito che se la critica deve essere 
contemporanea alla creazione che si svolge attraverso il 
famoso salto (riveduto e corretto) di Fiedler, a maggior 
ragione dovrà tener conto della direzionalità dalla quale 
l'artista proviene. Porsi su un terreno dualistico, pensare 


cioè l’arte come interpretazione, o come mezzo’ « per attin-. 


gere la calma di un ritmo + ecc., vuol dire evirarsi a priori. , 


Perchè un atteggiamento di, questo genere non «deve fare 
i conti solo con le presunte o vere deviazioni intellettuali 
o sessuali dell'artista, ma soprattutto con il pensiero di cui 
ci si vale quotidianamente. Bisognerà, in questo-caso, avere 
la pazienza di smantellare tutti i presupposti del pensiero 
contemporaneo; il che potrà anche essere possibile, ma 
allora bisognerà. avere anche la pazienza e il coraggio di 
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non usufruire mai della comodità di un'automobile, se que- 
sto divertentissimo effetto è, in ultima analisi, derivato da 
cause che in pittura danno poi risultati tanto balordi. E 
facciamo queste osservazioni tanto superficiali, per invocare 

la logica, almeno entro questo terreno. i 
- Ebbenè, quello che è certo è il fatto che la realtà sensi- 
bile è stata dissolta e che i concetti di spazio; di tempo, 
di misura, di limite fisico, ecc. sono stati frantumati. dal 
pensiero e dalla scienza. Tutto questo, inoltre; non è patri- 
monio soltanto della conoscenza normale, ma è acme, entro 
‘la cosiddetta crisi moderna. L’artista vive, come gli altri, 
di queste conoscenze: Un tempo pensava alla vita e alla 
‘morte sul piano del sentimento e della fede, oggi .(pur- 
troppo o no, questo non importa) si trova, volente o nolente, 
< immerso in questa formidabile distruzione che, per riflesso, 
“è anche morale. La realtà, quella vera (oh, questa parola 
* deve avere molto senso per coloro che pensano l’arte come 
un elemento della conoscenza, e vogliono poi la tradizione 
e l’impressionismo) è così. (E allora perchè si lamentano, 

i farisci?). 

D'altra parte la critica, e Croce ne è il patrono, ha fatto 
‘ vedere che l’arte non è aggettivabile e che il linguaggio 
Pasi è un mezzo. Eliminate la morale, la conoscenza, il 
c'è una sola 


sentimento, ecc. perchè mezzi'e non assoluti, 
domanda da porre: è l’arte un fatto autonomo? (14). 
Noi rispondiamo affermativamente; ed è per questo, del 
resto, che abbiamo accettato il presupposto monistico. Altri- 
è riducibile a qualcos'altro, è cioè composita. 
ana sarebbe l'impero romano; e Giotto, . 


menti essa 
- (La colonna rom 
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la chiesa di Roma con un pizzico di eresia francescana (15). 
Ovviamente allora, l'autonomia, se da una parte ha pre- 
supposta quella realtà di cui abbiamo or ora scritto e dal- 
l’altra elimina i rapporti non determinati, creati meglio, 
dall’immaginazione, se oggi non può permettere qualcosa, 
questo qualcosa è proprio il realismo: sotto qualsiasi forma, 
perchè realismo vuol dire dualità; si rende cioè sempre a 
una tesi (16). è 
Da qui è necessario partire per renderci ragione dell’ul- 
timo Van Gogh e dell’espressionismo, prima, del cubismo 
e. dell’astrattismo, poi. — 

Lo faremo più sotto. Era necessario/comunque dir subito 
ciò che.non è più possibile accettare: il cosiddetto post-. 
impressionismo che è l’atteggiamento tardo e sempliciotto 
di un galileiano nell’età di Finstein. 

Naturalmente lo sviluppo di una produzione pittorica è 
sempre accompagnato da un particolare linguaggio, Esso è 
il modo con cui l'immaginazione si autogoverna, il feno- 
meno primo dell’ancoramento dell'immagine. È facile dsser- 
vare, proprio entro la Biennale, come il linguaggio abbia 
assunto nelle opere più valide, l’importanza dello stile. Ma 
per renderci ragione di questo sarà necessario esaminare le 
opere, con minor distacco. 

E poichè dovremo dire, nòn importa se brevemente, ciò 
che pensiamo dell’esposizione, ci sentiamo in dovere di ripe- 
tere che la nostra ricerca vuol muoversi entro la direzione 
della coerenza. È importante. 

Ci interessa, infatti, l'avvenire. 

Per questo non parleremo di Turner e degli impressio- 


pio) 


nisti. Sono stati pittori quasi coerenti alla cultura del loro 
tempo. (Come fa piacere, ogni tanto, vedere gente superba 
in adorazione.) Ci interessano invece Braque, Klee, qual- 
che Picasso (17) e la scuola astrattista italiana. Ci interessa 
‘enormemente lo scultore itiglese Henry Moore,.che un certo 
nostro pittore, che va per la maggiore, definì, scavandosi la 
fossa, almeno con le parole, se non ancora con i pennelli: 


un cretino! 
Ci sono due direzioni parallele negli ultimi cinquant'anni 
che assumono, dopo quanto abbiamo premesso, un signifi- 


cato preciso e fondamentale. Una si identifica col cubismo, 


l’altra con l’astrattimo puro, che ha per caso limite, Paul 
Klee. : 

La rottura determinata dall’espressionismo; in perfetta 
coerenza con i postulati scientifici e filosofici, non permise 
subito, un totale superamento della realtà. Dopo lo smar- 
rimento enorme dovuto alla scoperta. « degli occhi di den- 
tro >» (18), si corse ancora ai ripari. La realtà, pur sgreto- 
lata dalla scienza e inficiata dalla filosofia, poteva nuova- 
mente avere un senso. 

Fiedlet e Apollinaire sono turbati dalla tragedia, ma una 
affermazione monistica assoluta non poteva ancora essere 
formulata. L’ipotesi monistica era troppo legata a un pro- 
blema ontologico ed era forse eccessivamente compromet- 
tente. Era invece, ed è, un semplice problema di applica- 
zione. Ma l'applicazione era allora lontana. Esisteva negli 
spiriti ancora, un sedimento dualistico. Il piano direzionale 
ha purtroppo una sua particolare continuità indistruttibile. 
Il mondo sensibile sembrava ancora consistere. 


Le varie opinioni sulla contemplazione, termine ‘supremo 

per fare dell’arte, avevano ancora un trono, e ai troni gli 
uomini sono sempre sensibili. Il mondo, in una parola, po- 
teva ancora essere interpretato, Il soggettivismo imperante 
giustificava sì la deformazione, ma ammetteva, appunto 
peri motivi legati al concettò dell’interpretazione; ancora 
il dualismo. Certo, la. realtà era geometrizzabile. Einstein 
stava scrivendo // nuovo saggio sulla relatività. 11 mondo 
poteva essere (oh ingenuità dell’artista che si ferma al cubo 
grossolano, quando l’universo atomico ha bisogno di Rie- 
mann) cubizzabile. La realtà frantumata e il dualismo inerte 
giustificano pienamente tutto questo (19). Da qui nascono, 
giustificatissimi sul piano storico, « les peintres cubistes ». 
Naturalmente la deviazione di ordine interpretativo (che 
permette e difende la dualizzazione) li ha fatti perdere 
anche sul piano del valore. 

Parallela a questa corrente, quella tipicamente astratta; 
(È stato Leonardo Borgese a commentare, sul Corriere d’In- 
formazione, 24-25 giugno, la riproduzione di Quadro della 
città di Klee, questo gran caso di infantilismo clinico, come 
là è scritto?) A Venezia Klee ha il suo posto: Questo sviz- 
zero tedesco è il caso limite dell’astrattismò e pertanto il 
più tipico. Interessantissimo caso, comunque. Rifiutata la 


posizione cubista, lo sgretolamento della realtà giustificava. 


un riassorbimento totale del mondo nella fantasia. I tram 
potevano benissimo diventare cespugli; le case, gabbie; i 
metropolitani, steli. Ma anche qui il superamento del dua- 


LI 


lismo non è completo. « La realtà geometrizzata dalla fan- 


tasia »y questo è il primo momento-Kandinskj; « Geome- 
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trizzazione della fantasia », per un accordo purtroppo ba- | 
nale con la tradizione e con la realtà (inesistente) questo, 


} . ’ .o vs 
il secondo: ed è qui ove Klee si fermò: La posizione è iden- 


tica a quella dei cubisti, anche se non altrettanto grosso- 
lana, dato che qui non viene cubizzato l’oggetto, ma la 
fantasia dell’oggetto, che d'altra parte è ancora un dato. 
Come facilmente si vede, ancora dualismo. i 

Entro queste due posizioni vivacchiano tutti: Kokoschka, 
che tristemente delude (20); Chagall che si ritiene così libe- 
ro da dimenticarsi della cornice (21); Rouault che, pur in- 
crostando, resta ancora in un dualismo falsamente religioso 
(noi preferiamo Raffaello, allora!) Entro quelle due posi- 
zioni c'è posto per molto Picasso e molto Braque. Ma si 
‘osservi, tra alcuni altri, il quadro n. 18 di Picasso e si vedrà 
che siamo oltre quelle due posizioni. Si studi buona parte 


della produzione (n. 16 - n. 10 - n. 6, ecc.) di Braque (22) 
(ci riferiamo ovviamente soltanto a quello che cè a Ve- 
nezia) e si vedrà che proprio in virtù del cubismo e del- 
l’astrattismo, oggi finalmente siamo di fronte alla grande 


arte. 
Essa deriva da una sintesi, l’unica legittima, quella che 


ha permesso l’arte nei secoli. Siamo di fronte all’immagi= 
nazione limitata da se stessa. 
Veramente la premessa monistica ha un senso. Un arte 
emozionale è «oggi possibile, come sempre. Infatti esiste. 
Coloro che pensano con Braque e Picasso (con questi Braque 
e questi Picasso) chiusa un’esperienza, rinunciano a capire. 
Non si accorgono che per sostenere questo punto, infinita- 
mente reazionario, devono forzatamente cadere negli sche- 
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mi che la storia ha già spazzato via, Sostanzialmente, oggi, 
in virtù della nostra coscienza culturale, siamo in grado di 


renderci conto del fatto artistico. E allora è facile conclu- 


dere che oggi la strada è più aperta che mai. 
Entro quelle posizioni, le più avanzate storicamente, ci 


sono anche molti pittori italiani. Il lettore, giunti a questo. 


punto, ci avrà dispensato: dal. parfare dei molti (del novecen- 
to, per esempio: dell’arte metafisica, di De Pisis, ecc.) (23). 
Ma c’è ancora questo da dire: oltre a qualche importante 
tentativo di Campigli, si possono vedere a Venezia opere 
di alcuni pittori che si sforzano, pur faticando (e questo è 
loro merito), di trovare una sintesi emozionale, nel senso 
che abbiamo detto. Birolli, Guttuso, Santomaso, Pizzinato, 
e altri, non sono astrattisti, nè cubisti. Qualche dualismo, 
nella loro pittura c’è ancora, anche se lo sforzo lodevolis- 
simo di superarlo è evidente (24). Checchè ne dica la critica 
ufficiale, non morranno presto. Finchè, comunque, si var- 
ranno di esperienze già fatte e non approfondirannò quel 


Ò x . . ° 
supremo terreno che è la immaginazione, presa a se stante, 


resteranno indecisi. Ma oggi la strada per la grande arte è 
aperta e non disperiamo. Qui non vogliamo, d’altra parte, 
parlare del valore particolare di questi nostri pittori. Lo 
faremo altrove. Ci interessava solo giustificarne la posi- 
zione, non per parzialità, ma per ‘dovere. i 
Polemico sembrerà questo discorso sulla pittura. A noi 


basta, venga definito: coerente. Abbiamo fede nella logica 
> 
soprattutto! 
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Se i pittori :che ci hanno interessati alla Biennale non 
sono molti, pochissimi addirittura sono'gli scultori. E poi- 
ché, come abbiamo già dettò più volte ci preoccupa soprat- 
tutto l'avvenire, anche qui il lettore ci permetterà di tener 
conto solo di alcuni fatti ideali e di alcuni risultati essen- 
ziali: i soli che riteniamo degni di nota. Diciamo dunque: 
Henry Moore. 

Sarà necessario allora, per intendere questo scultore che 
raccoglie un’ampia esperienza e pone decisamente un inte- 
ressantissimo problema, anticipare alcune considerazioni di 
ordine generale. 

La prima si riferisce al contorno di ‘una figura. Qui ri- 
chiamiamo quello che abbiamo già scritto più sopra intorno 
all’immaginazione e al realismo. 

Ovviamente, una scultura giace nelle tre dimensioni. Per 
questa sua naturale posizione, sembrerà maggiormente pos- 
sibile un richiamo a quel realismo grossolano (d’interpreta- 
zione) che abbiamo già respinto. Ripetiamo qui, a scanso 
di equivoci, che anche quello che rientra naturalmente, 
nelle tre dimensioni, trova il suo valore d’arte, ancora e 
solo in quell’ipotesi monistica che abbiamo formulata. Da 
questo punto di vista, il tutto tondo del teatro, o la così- 
detta vita di un personaggio di un racconto, hanno un senso 
d’arte solo quando esprimono una dimensione interna (cose 
vecchie, vero?), quando cioè la realtà nella quale sono come 
immersi non dipende da un ambiente, ma diventa un pro- 
lungamento attivo. Kafka, in una parola; Pòe, ancora; 


‘Gervantes, se si vuole, nei quali il presunto realismo, tanto 


sera ; ; . 
discusso, non nasce da due piani, ma è una dimensione sce- 


La») 


———==—= 


| | nica, senza prospettive fissate. In questo senso, respinto ogni 


psicologismo, il personaggio viene a creare, nella dinamica 
naturale del suo discorso, appunto infinite prospettive: i 
contorni di cui si parlava all’inizio. 

È facile allora intuire l’analogia esistente tra le infinite 
prospettive create dal contorno di un personaggio e le infi- 
nite prospettive di una scultura, quando si tenga presente 
che là si muove il fantasma e qui l'osservatore. Resta indi- 
sturbata solo quella formulazione dei contorni che è valida 
sempre, per il fatto che in teatro, nel racconto e nella scul- 
tura, tutto è riferito alle tre dimensioni naturali (25). Que- 
sto è il piano direzionale di Moore sul quale precipita Win- 
ckelmann; piano che si può percorrere altrimenti. 

Si consideri (26), su un piano geometrico, un animaletto 
dotato soltanto della percezione di due dimensioni. Questo 
animaletto avrà, per ipotesi, il senso della lunghezza e della 
larghezza, ma non dell’altezza. Supponiamo che sul piano 
venga ora disegnato un circolo. Come sarà visto da quel- 
l’individuo? Ovviamente il circolo si ridurrà a un segmento, 
alla corda, cioè, ottenuta congiungendo i punti di tangenza 
del circolo, con le rette che usciranno dal suo occhio. Un 
movimento dell’animaletto porterà ad un allungamento o 
accorciamento della corda. A distanza infinita, teoricamen- 
te, si identificherà col diametro. Praticamente, quell’essere 
non avrà il senso della curva. In analogia a ‘tutto questo, 
nelle tre dimensioni, là ove fosse ‘escluso il tatto, i volumi 
e le superficie curve sarebbero percepiti come una parte 

più o meno frastagliata di piaro. Che significa tutto questo? 
Significa che là ove la scultura sia riferita alla visibilità (e 


26. 


finora è così), il tanto acclamato volume si trova ad essere 
in funzione della linea che, in sezione, lo limita. Ora, ov- 
viamente, le sezioni possono essere teoricamente infinite: i 
loro contorni anche. Data quindi una certa validità ad un 
particolare contorno, una scultura avrà più valore, se quella 
linea, che ipoteticamente si prende come iniziale, verrà 


‘mantenuta nel suo senso e nella sua espressione. 


Dx di 
Esempio: la scultura più perfetta, nel grado di linea più 
infimo, è la sfera. ; 
Ebbene, ecco la novità di questa scultura (27): aver 
reso più numerosi i punti di vista (se poi fossero e e 
ine: issi ; tra). 
il grado della linea altissimo, l’opera sarebbe Pare 1 
i il messaggio di e (28). Si 
Questo, sul piano dell’arte, il messaggio di Moor ( ) 

; =» 
dice che abbia preso dai negri. Ebbene perchè non può 
sere possibile pensare, dato che essi hanno una e 

i ‘ uella 
limitata, che proprio la scultura rappresenti, per q i 
razza, ciò che per noi è il romanzo? Resta il fatto c € 
4 . . a 
Moore ha a Venezia opere pregevolissime: non tutte, evi 
dentemente: non quelle evocative, per esempio. Un artista, 
ì I 
importante, comunque: una strada aperta! 
i finito. Questo è il nostro modesto pensiero; 
Abbiamo finito. sto ii i 
questa l’esperienza che abbiamo ricavata dalla A. 
nale. 
1 È x 
Indubbiamente altri valori potranno ancora essere sc 
i i S ) >, saremmo 
perti, entro l’ordine delle idee esposte. Se così è, sa . 
‘ . . r 
lieti di riconoscerli, come saremmo felici se qualcuno vorrà 
» dispersivo discorso. 
discutere questo lungo e forse dispe Di 
Ci siamo posti per compito la ricerca e per fine, le 


1 i ona. 
rezza. E siamo pronti, per questo, a pagare di pers 
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Il fatto è che l’arte, soprattutto quella nostrana, già. 
molto. importante (questo è ormai un luogo comune) per 
» opera degli artisti citati e di altri ancora ignoti al pubbli-. 


co, ci sta veraménte a cuore. i NOTE 
Essa ha un futuro. Lo dobbiamo assolutamente cu- 
stodire. ; 6 <A :0 1826” 
(1) Bauprrarre: ‘Lettera ad Alphonse Toussenel - 21 gennaio 1850”, 
(Sartre-Mondadori). 
(2). Si pensi al fatto che ogni crisi spirituale è una riduzione dell’au- 
| totità e come la ricerca specializzata e quindi critica contibuisca 
a.tutto questo. Cfr. N. Bossio: “La crisi”, Cedam (?), Padova. 
(3). Un'intuizione: si consideri l’età di Giotto: allora un animismo 
concettuale, e spiritualistico determinava un preciso denominatore 
unitario; oggi, quell’animismo è divenuto un atomismo. 
(4) Abbiamo già scritto un volumetto su questo argoment o. Ci per- 
mettiamo di citarlo: “ Appunti per un discorso sull’arte’”, C ircolo 
> .. « Sandro Bini », Verona. 
(5), Vedi Mario *Fusixi: “Arte, linguaggio e letteratura”, Belfagor: 
maggio 1948. 
(6)4 Si pensi a Hegel, se non si vuole atrivare a Spinoza e, in sostanza, 
anche al Marxismo. 
i (7) Questa è la base più larga dalla quale partire per tentare la tanto 
agegnata unità deilo spirito, 
(8) Qui, limitare ha un senso preciso, s'intende dal di dentro della 
immaginazione. 
(9) La prima è arbitraria, la seconda dualistica. 
(10), La quantità allora si identifica con l'intensità. 
i; (11) Naturalmente quando ci riferiamo al monismo, sintende che riaf- 
, fermiamo un ordine di valori, non-di oggetti. 
(12) FiepLer: “Aphorismen”. 
(13) Che per arrivare a quel momento noi dobbiamo Jeggerci tutte le 
targhe marmoree che i secoli hanno disseminato per far piacere 
a D'Annunzio, «è cosa ovvia. ! 
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(14) Qui percorriamo un’altra strada per arrivare allo stesso punto. 
(15) Come vedere un film proiettato all’indietro. 


(16) Qui dobbiamo aggiungere, per non essere fraintesi, che il nostro 
discorso, pur volendo avere validità generale nel campo dell’arte, 
è riferito, in primo luogo, alla figurativa. Ciò diciamo perchè la 
parola realismo ha assunto tali e tanti significati da meritare da 
sola un trattato. A noi, in questa sede, basta aver posto in chiaro 
l'impossibilità di concepire l’arte come interpretazione (questo è 
il termine, qui si richiama il realismo tradizionale) e tutto ciò in 
accordo, appunto, con la realtà quale ci viene consegnata dalla cul- 
tura. Per quanto riguarda poi il cosidetto nuovo realismo, cui ten- 
gono alcuni artisti e critici di valore, c'è da dire che probabilmente 
il problema è nei termini. Per noi, infatti, è realistica, nel senso 
comune, la dimensione emozionale che si determina quando l’ope- 
ra d’arte creata si rende alla direzionalità dalla quale l’artista si è 
mosso e entro la quale si trova l'osservatore. Qui soltanto, seppur 
vaghi, ci sono i termini dell’interpretazione. 


(17) Ci riferiamo a quello che è esposto a Venezia. 


(18) Cfr. Herman Banr: “Espressionismo”, Bompiani; e OrtEGA Y 
Gasser: «Sul. punto di vista delle arti” (saggio) - “Il tema del 
nostro tempo”, Rosa e Ballo, 1947. 


19) Notiamo che le nostre considerazioni sono ora di ordiné dire- 
zionale 


(20) È stato riferito, in forma clandestina, che il premio internazionale 
di pittura, se non fosse stato per i cambi di valuta, sarebbe stato 
conferito a Kokoschka.- Le ha avuto Braque. Che meraviglioso 
errore ha fatto la giuria (!). Ripiegando, ha vinto! 

(21) Qui dovremmo citare i surrealisti che sono, di riscontro all 


a gra 
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tuità della fantasia, j gratuiti dell’intelligenza. Interessanti come 


romanzi gialli (!). Sarà dalla copertina di questi volumi che S4lva: 
tor Dali prende i suci cadmi? 


22) Il pittore più valido (anche se Picasso 


pittore. € più. artista). Si veda, tra 
gli altri, il quadro della coll. Guggenheim. 


(23) Di Morandi, Carrà, De Chirico n 
trano nemmeno nell’ordine della nostra ricerca. 


on parliamo perchè non rien: 


(24) Veramente l’arte in Italia è, in questi tempi, molto avanti. Siete 
soddisfatti, o nazionalisti? 


(25) Il che è come dire che la scultura è più vicina al racconto o al tea- 
tro che alla pittura. 


(26) Ci riferiamo agli studi geometrici di Clebsch. 

(27) Così, a nostro avviso, si può capire perchè i bassorilievi mediovali 
hanno un valore più alto di quelli del cinquecento, Quest’ultimi, 
infatti hanno un solo punto di vista. 


(28) Anche Viani sembra interessato ai termini di questo problema. 
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GIUDIZI DELLA STAMPA STRANIERA 


SULLA XXIV ESPOSIZIONE BIENNALE INTERNAZIONALE D'ARTE 


DI VENEZIA 


Hanno scritto sulla XXIV Biennale i seguenti giornali stranierì: 


IÀ 


FRANC 


PARIGI 


pei 6 RS E 


BAT.GI 
BRUXELLUS 


CHARLEROI 
GAND 
GENT 


"Arts" - 
"Le Grana Jeu" - "New York Herald Tribune" - "Combat" - 


Nations" - "Ce Soir" 
"Franc- 
Tireur" - "Liberation" - "Arts de France" - "La Tribun@,des 
Nations" -— "L'Aurore" + "L'Epoque" - "Illustration" -- "Les 
Lettres NFrancaisos" - "Opera" + "Le Monds" -— "UnQSenaine dans 
le Monds" - v'Figaro" - "Ce Matin" - "Svectateur" - "Les 
Nouvelles L&tteraires" - "Temoignage Ohrstien" - "Parallele 
50?! 


0 


"L'Heure Medical@-- "Tribune des 


"fcho de la Bourse" -- "La Nouvelle Gazette" - "Le Soir" - 
- "T'vrije Volksblad" - "Le Pouplu" + "De Nieuwe Gids" — 


"Le ifokropole" - "Het Handelsblad" 
"L'Independence" — "Lo Rappel" 

- "La Flandre Liberale" 
"Journal de Mons et du Borinage" 
"Lo Travail" 
"Degentenaar" 
RA 


SVIZZ 


GINEVE 
LUGANO 
ZURICH 


BELLINZONA 


LAUSANNE 


BASSL 
BERN 
ZOFINCUE 


ST, GALLoN- 


LUZERN 


% 
"Journal de Geneve" -— "La Suisse" 
"Libera Stampa" - "Corriere del Ticino" 


- "Tapesanzeiger" - "Die Tat" - Neue Zurcher Nachrichten" - 
"Volksrecht" 


"Popolo e Libertà" - "Il Doveri" - 


- "Lectures du Foyur" + "La Tribune" - "La Gagzotto dc Lau- 
sanne" + "L'Illustré" 
"Basler Nachrichten" - 
"Bund Morgen Blatt" 

- "Pour Tous" 

"St, Gallur Tagblatt" - "Volksstinme" 

- "Expross" 
"Vaterland" - "L'Abeille" 


"National Zeitung" 


Oo VE ZERA 
WINTERTHUR - "Der Lanbote" - "Neues interthurer Tagblatt"-"Arbeiter 


THALWIL - "Anzeiger des Wahlkreises" der kung: 

GA BRZIKON 4 "Der Freisinnige" 

BERNOIS DELEMENT-"Feville d'Avis du Jura" 

St. MAURICE = - "Nouvelliste Valaisan" 

MOUTIER - "Petit Jurassien" 

B1LENNE - "Journal du Jura" 

A>U+S=T R:FA 

LINZ ‘= "Oberosterr Nachrichten" i 
WIEN -- "Wiemr Kurier"- "Osterreichische Zeitung" 
CECOSTOVACCHTA 

PRAHA — - "Knlturni Infornace" 

BRNO - "Qin" 

BRATISLAVA - "Lud" » " Sroboda" 

in Bei 

TRIPOLI - "Corriere di Tripoli" 

PORTOGALLO 
OPORTO + "0 Primiero de Janeiro" 

EGITTO i i 

LE CAIKT - "Le Journa]a'Teypte" - "Le progresf Egyptien" 

i "Egyptian pil 

E:RSI:T RIBCAL LO 
ASMARA: - "Giornile dell'Eritrea" - "Il Lunedì del medio Oriente" 


DANIMARCA 

COPENAGHEN - "iftonbladet" 

SVBZI A 

GOTEBORG - "Goteborgs Handelstionite" 
AMSTERDAM - "Het ‘(Parvol" - "De Tijd" 
HENGELO _  - -— "Hehgelo!S Dagblad" 
GRONINGEN - "Het*Nieuwsblad V.H. Noorden" 


STATI UNITI d'AMERICA 

NEW YORK - "Il Progresso Italo Americano" 
SAN FRANCISCO CALIFORNIA - "Italia" 

SOMALIA 

MOGADISCIO - "Corriere della Somalia" 
PNGHILTERRA 

LONDON » "Daily Telegraph" .. "Sunday Times" 
SPAGNA 

MADRID - "Informaciones" 

BRASILE 

SAN PAULO - "A Capital" - La Voce d'Italia" 
PORTOGALLO 

LISBONA -."Vida Mundial" 
AUSTRALIA 

SIDNEY - "Il Risveglio" 


Riportiamo qui sotto alcuni dei più significativi giudizi sul- 
l'importanza dell'Esposizione: 


"Jurnal de Genéve" 16 Juin 1948 


" De fait grace è la Biennale, Venise a trouvé le moyen de rencuveler 

sa mission, s'il est vrai qua la Sérénissime est à elle seule un monde 

à ce point couplet qu'il vous offre une vision où l'esprit a toujours 
partie liée avec l'univers. 

Sans aucun doute, à la Biennale de Venise, ce sont les exposition 
"personnelles" de qu@)ques artistes vivf@pis (entre autres Chirico, Mario. 
Mafai, Picasso, Braque, Rouault, Chagall) qui excitent lc plus d'intérét, 
avec un certain nombre de "rétrospectives", notamment celle des 
Impressionnistes francais, qui opèrc sous nos yeux le miracle si souvont 
invoqué par Michelot: "L'histoirs, jo l'ai nommée résurrection". 


Albert Rheinwald 


"Arts" Parigi 18 Juin 1948 

"Le choix fait prouve la parfaite connaissance de cette époque par 
l'organisateur de la section, M. Pallucchini, qui a pu obtenir des 
prèts importants et nous révéler ainsi des oeuvres que nous avons 

rarement l'occasion de voir ou mème qui sont è peu près inconnues. 


Si grand que soit le succès renprté è Venise par le pavizlon de 
l'impressionnisne, il n'éclipse pas cependant celui où sont réunis 
les artistes francais contemporains. 

Raymond Gogniat 


"Illustration" Parigi 19 Juin 1948 


"Nous avons assez en France le goît et la connaissance des expositions 
de peinture pour 8tre immédiatament séduits par l'intérét de la Bien- 
nale de Venise et applaudir è la réussite d'une telle confrontation 
des différentes expressions de l'art moderne. 

Louis Chéronnet 


"Illustration" Parigi . R6 Juin 1948 


"La suite des pavillons nationaux de la Biennale de Venise s'offre è 
nous comme les différents chapitres d'ùn livre, congu non pas selon 
un plan méthodiquement rigoriste, mais au contraire avec une libre 
intelligence et dont la lecture, pleine de variété, est toujours 
frappante. En effet, les "densités" et los plans intérieurs de chaque 
participation sont fort différents, non seulanent dans l'esprit 
essentiel; mais dans la volonté de démonstration. Outre l'Italie, qui 
est chez elle et nous offre, en près de quarante salles, un panorama 
fort complet de son art présent, chaque pays a disposé de son espace 
tantét en présentant une sorte d'éventail d'oeuvres fort variées, 
quelquefois appuyé par les dominantes d'une cu plusieurs rétrospectivos 
d'artistes marquants, tantét on mettant seulement l'accent sur une 
ou deux oeuvres particulières. 
Mais on ne saurait quitter l'Italie sans affirmor la préexcollonce 
de son actuelle "équipe" de sculpteurs, d'une richesse et d'une qualité 
oxceptionnelles, Toujours humains; profondément humains, il ont toutes 
los audaces, toutes les violences, sans jamais tomber dans l'agressi- 
vité. 

Louis Chéronnet 


"Los lettres francaises" Parigi 24 Juin 1948 
"En renouant, après une longue interruption, avec cotte importante 
manifestation artistique internationale, les Italiens ont voulu lui 
donnor un éclat particulior, et il faut constater qu'ils ont réuni . 
un enssmble considérable d'oeuvres de qualité; tant italiennes 
qu'étrangères. Et l'intér&t de ce choix réside avant tout du co qu'il 
pormet è un visiteur profane d'avoir une idéc presque complèt du 
développement de l'art moderne depuis le moment où les improssionnistos 
ont réagi contro la décadence de l'art académique jusqu'aux rochorchos 
les plus hardios de nos contemporzins. 

Georges Pillement 


‘Sunday Timss" London 13 Luglio 1948 
The Gotta Biennale celebrates this year its jubilse. During the 


last 50 it has gradually established itseld as ono ot the most inportant 
artistic events in Furopo, 


Bric Newton 


"Neues Oesterroith" Wien 24 Juin 1948 


riesca ».. Italien imponiert als Gastgeber durch eine FUlle von 
Telenton zweiten Ranges. 


Franz Balke 


"Le Monde" Parigi 12 Juin 1948 


"Pour la vingt-quatrième fois Venise endresse le bilan récapitulatif, au 

delà et par-dossus les antagonismes et les divisions politiques. 
Sculpturos et toiles sont admirablement présentéos dans divers 

pavillons, Sous la présidence de M. Giovanni Ponti, l'organisation, qui 

a pour socrétairo général le profosseur Rodolfo Pallucchini, ost parfaito, 

qu'il s"agisso du pavillon contral italien ou de coux qui sous drapoaux 

dos diversos nations, l'accostent comme une garde d'honneur, 
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Lo pavillon italien se développe comme une église avoc des chapelles 
latérales autour d'une nof. Une sorte de grande sérénité s'on dégago. 

Si lo tourment et l'inquiétude de notre époque ne sont pas étrangers è 
l'ecuvre de maint artisto, pcu de tableaux sombront dans la tristosse 
désespérde....... TATU IA LIA API SPE 


C'est une sorto de convergence des diverses écolos occidentales qu'on 
trouve dans ces galeries. Nulle autre part on ne saisit mieux quo l'art 
suropéen est devenu international, que son langage s'adrosso è tous, et 
que sun vocabulaire posséde une clarté compréhensive pour chacun, Do 
nombroux artistes s'òrientent vers un art suggestif plus que représonta- 
tif, Des salles entièroes apportent les arabosquos de l'abstraction. 
Toute une jeunesse frémissante et passionnée chercho là son chemin, Il 
en est parmi cus pointros qui émergeront un jour ct a'imposuront. 


René Jean 
"Figaro" Parigi 9 Juin 1948 
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L'art Italien occupe une cinquantaine de selles dans le palais contral. 
Comme chaque année, quelques artistes ont été mis en vedette; cettu 

fois, ce sont los peintres: Chirico, un des mattres italions los plus 
cortains; il est représonté par de belloes toiles déjà anciennus, mais 

il a radicalement changé sa manièrc et desavoue ses promiers enfants: 
Carlo Varrà, Morandi, Do Pisis, Campigli. La péinturo italionne contempo 
raine apparaît oxtrèmement vivante ot ardento, suivant les tondancos les 
plus diverses, de l'académisme è l'abstraction. 

Unn manifestation comme la Biennale offre un très grand intérst, Il 
scrait è souhaiter que la France organis&t une compétition du mémc 
genre. André Warncd 
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"Ce Matin"\\ Gi i 14 Juin 1948 
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Les crganisateurs de l'exposition Biennale de Venise ont prouvé d'une 
maniòre éclatanto que l'Italie nouvelle est capable de penser et d'agir 
internationaloment., Sans doute les sectiens étrangères conservent-ellos 
leur autonomie, On no porte pas atteinte è leur indépendance, mais les 
dirigsants italions disposent d'une marge d'initiative qui leur permet 

de combler des lacunss parfois regrettables. C'est ainsi qu'ils assu- 
ment la responsabilité des sallos consacrées è Picasso, a Klee, è 
Kokoschka et è la Collection Guggenheim, 
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Le fait marquant de la XXIV Biennale est la sculpture italienne de notre 


tomps. 
Waldemar Gecrge 
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"Spectateur" Somigi 15 Juin 1948 


r0r00000c00006 La Biennale est une organisation merveilleusement 
combinée, et je regrette, pour ma pert, qu'il n'existe pas, calquée sur 
ce modèle, une Biennale de Paris ou da Versailles. 
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Jonsidérégo dans son ensemble, l'exrosition est magnifiquo, en tout cas 
» beaucoup plus objective, et par conséquent instructive; que calle de la 
\{Piaturc) internationale organisée par l'UNESCO, è Paris, l'an passé, 


Maximilien Gauthier 


"Les Nouvelles Litteraires" Novi \ 17 Juin 1948 


La Biennale de Venisc est, chacun le sait bien, un des plus importants 
evénoments de la vic artistique internationale... 1000000000 00000000 
verro 000000000 0'est vraimont un microcosme que ce pavillon de la Fran- 
ce un microcosme qui résume cet univers immense qu'est la Biennale de 
FREIBB,iai ni PROZIA TERE LIE se TITO MA PRATT PRA LA RE Aia RAI 
ov0asrs 000 Bb L'Italie direz=vous? L'Italie colle aussi, pense plastique :.:. 
ment, mais, pour l'instant du moins, elle me parait le faire en peuple 
de sculpteurs plus qu'en peuple de peinires, Do la, 1a qualité des sculp- 
tours italiens et l'allure facilement sculpturale de la peinture des 
meilleurs mafîtros.,... 000000, PE ANIA E ARIA I 
vossaso ss. 000 Haut lieu do l'art, Venise le futiet Venise le resto...... 
Bernard Dorival 


"Arts" Parigi 9 Juil 1948 


" La participation italienne è la Biennale de Venise n'est pas seulement 

importante par le nombre imposant des artistes qu'elle réunit, mais plus 

oncore par l'information qu”ella-nous apporto tout spécialoment à rous, 
aujourd'hui, 


Francais, sur les grends courants de l'art italion d 


=" 


NSA LIO, " CIRCRRC 
Seguo ‘Arts" Parigi 
Il faut bin l'avoucr; au ccurs de la visite du cotte exposition, nous 
avons tous été surpris, non de la qualité des artistes italiens dont 
nous Ne doutions pas, mais des limites trop restreintes de notre 
connaissancoe et dos découvertos qu'il nous fut donné de fairc.......0. 


s la mesuro où chaque pays réussit à donner dans son 
art uno expression différente de colle des autres pays que nous 
concevons l'intérèt dos échanges ot le développemont de ce largo interna 


tionalisme auquel notre époque aspire. Il est au sorvicc de toutes les Von... 


bonnes causes en élaborent los synthèses futuros. 
La Bionnalo do Vonise est une des entreprises los plus efficaces, un 
des meilleurs moyens de réalisor ces ospoirs. 
Raymond Cogniat 


"La Nouvelle Gazette de Bruxelles" y 7 Juin 1948 
" Quatorze pays étrangers participent cette année è cette manifestation 


dont l'un des principaux attraits est sans consteste le salon des 
impressionnistes qui, tant par le nombre que par la variété des oceuvres 
réunies constitue une vue d'ensemble sans précédent sur cette page de 
l'histoire des arts figuratifs. 


"Libera Stampa" di Lugano 16 Giugno 1948 
" Il grande padiglione riservato dalla Biennale agli impressionisti fran- 
cesi è quelle che per trentatrè anni dal 1909 al 1942 fu della Genmania. 
Accoglie esattamente 98 opere di 12 artisti. Fra essi anche Alfred 
Sisley, la stessa Berthe Moriset, Paul Cézanne, Paul Gauguin, Georges 
Seurat, 

Mai un patrimonio artistico così cospicuo potè essere riunito in una 
sola Mostra. Un vero godimento per gli occhi. 
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"L'Illustré" du Lausanne 10/6/1948 


"Venus de France, de Suisse, d'Italie, des musges aussi bien que des 
collections privées, les chefs-d'oeuvre de l'impressionnisme accruchés 
dans les salles de la Biennale connaissent aujourd'hui un rayunnement 
. nouveau, et l'harmonie de leurs couleurs, mises en valeur par la lumière 
méditerrangenne, chante la joie et la douceur de vivre tandis que devant 
leurs sujets célèbres les organisateurs italiens et francais retrouvent 
les liens spirituels qui de tout temps furent les leurs. 

Hélène Cingria 


"Opera" Parigi 16/7/1948 


La Biennale e pae apparaît comme une réussite remarquable et 
triomphe où l'UNE,S.C.0. avait échoué. Et d'abord on peut considérer 

le pavillon des impressionnistes qui groupelltfacon magistrale des 
ceuvres de Monet ,Manct,Sisley,Pissarro,Renoir,Gauguin, Van Gogh,Cézanne, 


etc. comme un ensamble-clé. 
Louis Cheronnet 


"Le Peuple" di Bruxelles 11 Juin 1948 

ne sv o000 00000, L'extraordinaire revue! Et quand 
en songe à tous les musées et colleotions privées du monde entier d'où 
sont parties ces toiles: de Florence, Bruxelles, Liège, Alger, Budapest 
Bale, Londres, Cambridge, New-York, Detreit....,. on peut admettre 

que c'est sans dcut la première fois qu'une exposition d'ensemble 
d'oeuvres de l'éoole impressionhiste francaise atteint un tel degré de 
‘ plénitude, 
Georges Ons 


"_ Une semaine dans le monde" Parigi 12 Juin 1948 
. Car c'est l'impressionnisme qui, père des efforts 
p 


présents, apporte à Venise l'ensemble le plus complet et le plus 
homogène, 


René Jean 
RIO PRAIA RA IRE RAI PIRATE ONOR 
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Un giudizio di Braque sulla Biennale 


«Il tono della mostra è molto alto; peccato 
che l'intervento massivo dell’Italia, con un numero 
altissimo di inutili pittori, dia alla manifestazione un 
sapore di piccola provincia. L'Italia alla Biennale 
dovrebbe esporre, volta per volta, cento quadri rari 
di italiani del tempo d’oro, e altri cento quadri di pit- 
tori moderni, non di più. La Biennale è una specie 


di galleria d’arte internazionale, non una sindacale ». 


Da « IL Popolo »,* 28 settembre 1948. 
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CENTRO DI STUDI SULL’ARTE CONTEMPORANEA IN VENEZIA 
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INTORNO ALLA XXIV BIENNALE 


Dopo l’epoca della rivoluzione i conservatori reazionari, osser- 
vando come codesto fenomeno fosse quello vitale, tanto che, spon- 
taneamente dilatandosi, penetrò nelle abitudini dei semplici, s’af- 
frettano ad esaltare quella rivoluzione a tutti i costi. Ma essendo 
molt’acqua trascorsa, non percepiscono la loro posizione di confor- 
misti. Non s’accorgono che stanno recitando le esequie mentre il 
vivo è sempre fuori del loro seminato. 

Questa è la mentalità di gran parte dei componenti la Com- 
missione della XXIV Biennale. La quale commissione ha Sopra- 
tutto rivelato il suo pensiero sull’arte contemporanea quando è 
stata costretta a formulare i nomi per i massimi e medi premi in 
denaro. Allora la sua posizione di compromesso, la sua incapacità 
di esprimere il «sentimento plastico dell’epoca » è apparsa chiara. 
Il suo furbo centrismo non ha convinto nessun lato della stampa 
onesta. 

Premiare, per la scultura, Manzù e Moore fu come ergere a ve- 
rità la contraddizione. Premiare, per la pittura, i quadri cosidetti 
Metafisici di Morandi significa non premiare l’opera di Morandi, 
per il quale quell’esperienza è stata transitoria, negandola egli con 
i suoi successivi contributi, ma significa aver voluto dar ufficiale 
riconoscimento alla Pittura Metafisica. 

Allora era naturale ne sortisse il nome di De Chirico, il quale, 
oltre che l’ispiratore fu quello che spinse a fondo, ed \esaurì, questo 
conturbante errore (1). Se un criterio, eguale a quello che ha ispi- 
rato il premio alla Metafisica, avesse condotto il giudizio nell’as- 
segnare il premio agli stranieri, spontaneamente, e all’unanimità, 
ne sarebbe uscito il nome di Ensor. 

Più grossolano errore, che dimostra la loro insensibilità lin- 
guistica (questo privilegio astratto che illumina il loro altare cri- 
tico), è stato quello d’aver trascurato l’ultima opera di V. Guidi (2) 
ed intoppare nel gergo ibrido - rusticano di R. Guttuso e via via 
nelle balbuzie di un dilettante, un certo Santomaso. 


(1) Vedi L. Ragghianti in «La critica d’arte » - 1935 e 1940. 


(2) E’ d’uopo notare come L. Venturi si sia dimenticato di trattare dell’opera di V. Guidi 
uno dei pochi rappresentanti della cultura figurativa italtana, nella sua recente anto» 
logia: Pittura contemporanea . ed. Hoepli. 


Che tuttavia la XXIV Biennale offra materia di studio è ovvio. 

Dopotutto sarebbe stato impossibile nel 1948 non ricordarsi di 
Picasso, di Klee (già esposto nelle Biennali del ’28 e del ’30), di 
Chagall, di Braque, etc. dopo le infinite pubblicazioni, cortometraggi, 
quando già da tempo questa cultura è divenuta materia di laurea 
anche nelle arretrate facoltà di storia dell’arte e di estetica delle 
nostre Università. 

Ma, finito l’abbaglio che il prestigio individuale di queste per- 
sonalità dà al visitatore, trapela un gioco critico pericoloso. 

Ed è proprio allorchè, nel padiglione italiano, osservi la mes- 
sinscena che si è voluto dare alla Neo-secessione italiana, che cerchi 
poi nel padiglione francese gli originali ispiratori di queste forme 
ibride tra un empirico astrattismo e futurismo e un non capito cubi. 
smo. Ma invano tu puoi avere una idea dei giovani pittori francesi, i 
quali, quando ci sono, sono rappresentati con un solo quadro, e 
così infelice, tanto da pensare che lo abbiano eseguito apposta per 
«camaraderie » coi giovani amici italiani, dando, almeno in casa 
loro, parvenza di genuinità ai loro prodotti importati. 

Mi stupisce, sopratutto, come un critico, da me giovanetto se- 
guito ed ammirato per il suo anticonformismo, ora s’affretti a dare il 
proprio assenso, confuso e timidamente succube, a tanta involuzione 
e mimetismo (1). ‘Forse è il formalismo critico che gli gioca un 
brutto scherzo, sortendo controvoglia con il suo pericoloso criterio 
astorico? 

Ma riprendiamo il filo. Così avendo voluto la Commissione non 
fissare un criterio più obbiettivo e imparziale riguardo agli inviti 
(bastava fissare un egual numero d’opere per ogni artista da passar 
tutte sotto giuria, tranne s'intende per quelle che rappresentano 
già un momento della storia, come appunto per la Metafisica, Sci- 
pione, Martini, Rossi) la Commissione ha dovuto esprimere, con 
questo assenso quantitativo, il suo giudizio. 

Il quale fu incauto ed apportatore di una prima confusione. 

Mentre poi dobbiamo non solo approvare, ma lodare la sensi- 

bilità dell’architetto C. Scarpa nell’allestimento delle opere di Klee, 
per averne capito la vita organica del quadro nello spazio, dobbiamo 
riprovare l’infantile criterio che accomuna le opere secondo un 
metro esterno, di simiglianza nel contenuto (per esempio tutti i 
quadri con Vescovi da una parte, quelli con animali da un’altra, 
ecc.) e di simiglianza cromatica. 
3 Così era naturale che si snaturasse la parete di Guidi con quel 
l’accolita di imitatori senza senso alle calcagna, mentre Deluîgi,€ 
per simiglianza di problema, e non di contenuto, trovava logigo sito 
presso Guidi, o Morandi, è stato attanagliato, nel reparto astrattista, 
tra i cartelloni di un dilettante (Graziano) e il decorativismo di 
Dal Monte, 


Jedi: acchi: i ì x: i i î n : 
(1) Vedi: L Ragghianti, in «Corriere di Milano», 15. aprile '48: «Gli astrattisti alla 
Quadriennale. 


Questo per non aver avuto ben chiaro il segretario generale il 
senso storico dello svolgimento linguistico, ed essendo il suo sto- 
ricismo non pensiero ma inerte cronologia (1), ed essendo il suo gu- 
sto formale un contenutismo formale che insegue e fissa non la 
creazione, ma la descrizione delle forme. 

Così non ci troviamo nel miglior mondo dei mondi possibili se 
possiamo d’acchito osservare contraddizioni, incertezze nel campo 
del giudizio e una volontaria tendenziosità non sorretta da necessità 
polemica nel campo ideale. 

La «critica-panegirico », la « critica-politica » si è affannata ad 
inventare una ridicola « genialità » dell’organizzatore, un sesto senso 
per cui ben tosto si chiede un’onorata menzione (qualche posto chia- 
ve, di quelli che tengono la libertà dei molti, nel campo burocratico 
ministeriale?). 

Si capisce, allora, come, avendo per obbietto gli organizzatori 
la propria utilità, lo sviluppo individuale nel campo burocratico, 
siano spinti a dimostrazioni d’effetto, quantitative, quasi la Biennale 
fosse una prova d’esame per un singolo da superarsi in modo bril- 
lante. Così vige ancora il criterio dello scolarino che deve con fra- 
‘asso dimostrare d'aver sgobbato e deve brillare nelle più disparate 
discipline solo sputando infiniti elenchi. In questo modo si cresce 
di grado. In questo modo si porta quel gusto del pressapoco nella 
cultura, che è come tesserla di buio. 

Per esempio la Mostra degli Impressionisti risente della fretta 
con cui è stata allestita, nè si è capaci di rappresentare lo stacco 
dalle precedenti soluzioni romantico-realistiche, accogliendo il ti- 
mido muoversi dei prodromi. E si doveva dimostrare come già agli 
inizi si avesse sentito l’urto e l'opposizione della sensazione con il 
sentimento, e come quella felice unità fosse durata breve tempo. 

E invece d’aver in mente la dimostrazione della dialettica di 
questa nuova visione del mondo ci si è preoccupati di una scelta 
che compisse una caratterizzazione « accademica » di Monet, Manet, 
ecc. Basta seguire la pubblicazione che accompagna la Mostra (R. 
Pallucchini: Gli impressionisti - ed. Guarnati), per vedere l’assenza 
di qualsiasi criterio nel pensare il fatto estetico, non avendo l’autore, 
che è il segretario della Biennale, alcun desiderio concreto, e quindi 
nemmeno alcun principio soggettivo su cui crescere la visione sto- 
rico-critica dell’arte contemporanea. 

Ammessa sia questa la causa degli squilibri nella presentazione, 
nella coordinazione e scelta delle opere, per cui si pensa aver preso 
la mano del segretario pure la preoccupazione turistica, ci si me- 
raviglia come non si abbia voluto esporre nè Modigliani, nè Boccioni, 
proprio oggi che la Commissione sembra aver avuto l’intenzione di 
impostare la mostra con un criterio di revisione. Nè, tranne un 
quadro di Severini e uno di Balla, si è pensato di precisare l’impor- 


(1) «. la quale non ha salvato gli artisti dall’impudicizia di rivelare la loro fede di nascita - 
donne escluse: «La scienza sacrificata dalla cavalleria » - (vedi catalogo della Biennale). 


tanza del futurismo, il cuì errore è più vitale delia Metafisica, più 
degli eclettici internazionalismi di Campigli, dei sensibilismi morenti 
di De Pisis. E’ poi indegno aver dato ancora spazio a I. Brass o a 
Cagnaccio di S. Pietro, sopratutto perchè spinti da una falsa pietà. 

Ma, forse, la Biennale, per la costituzione del suo stesso Statuto 
dovrà rimanere un « pastiche » culturale, non avendo nessuno il co- 
raggio di storicizzarne la funzione. 


Cerchiamo ora, in modo sommario, generato dallo spazio conces- 
somi, d’orientarsi tra le varie espressioni straniere e italiane. 

Un’unità di misura utilizzata tempo ‘fa dal critico d’arte russo 
Kemenov (1), per trovare un legame tra i vari caratteri degli artisti 
occidentali (dagli impressionisti a Moore) fu il pensiero socialista. 

All’eguaglianza socialismo-realismo fece seguire quella di rea- 
lismo-vita, cercando, grosso modo, di stabilire la fondamentale i- 
dentità: arte-vita. 

In questo modo l’essenza dell’arte è un qualche cosa d’imma- 
nente ai moti pratici dell’uomo, alla sua lotta per la libertà econo- 
mica estrinsecata politicamente nella lotta di classe per l’afferma- 
zione della giusizia sociale. 

Se la sua dichiarata opposizione all’arte per l’arte costituisce 
la condanna dell’arte occidentale (ch’egli stima vivere tutta in tale 
rapporto « antidiluviano ») ciò avviene perchè il Kemenov stima non 
rispondere ai bisogni contemporanei della storia il rapporto stret- 
tamente individualistico su cui poggia l’espressione figurativa. 

lL’astoricismo instaurato dalla fase ultima dell’individualismo è 
rappresentato dalla cosidetta arte pura, che per il Kemenov è una 
somma d’atti gratuiti. Avendo per obbietto se stessa l’espressione 
figurativa stimola il « sentimento edonistico della materia ». In quan- 
to staccata dalla vita oggettiva questa espressione pura è l’imagine 
dell’individualismo corrotto della borghesia. E’ lontana dai senti- 
menti del vero soggetto della storia: il popolo. 

Ne segue la condanna degli ultimi quarant'anni della pittura 
d’influenza francese. Questo il pensiero ufficiale di un critico mar- 
xista. 

Ed è curioso d’altra parte osservare il critico ufficiale della 
stampa borghese (2) il quale, a proposito della rassegna della Bien- 
nale, ha tratto le medesime conclusioni di Kemenov. Medesime af- 
fermazioni, anche s’egli, inizialmente, ben conscio d’intoppare in un 
vecchio determinismo politico, asserisce «non esservi un’arte pro- 
gressista o conservatrice ». 

Poichè, affermando, più sotto, che «l’arte deve servire», e non 
sembrandogli oggi sufficiente che Varte serva da soliloquio all’arti- 
sta, egli postula « un’arte meno pura », « più sana di risultati ». E 


(1) V. Kemenov: La pittura e la scultura nell’occidente borghese - in Iskusstvo - n. 4, 1947. 


(2) L. Borgese. critico d’arte del Corriere della Sera. 
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si capisce ch’egli fa dipender ciò da una ritrovata ‘funzione oggettiva 
dell’arte. 

La condanna di Kemenov all’arte figurativa occidentale è in- 
firmata, oltre che per il determinismo politico a cui assoggetta il fe- 
nomeno estetico, sopratutto quando egli esalta l’arte figurativa so- 
vietica, contrapponendola, già come esempio concreto di una crisi 
risolta, all’arte figurativa occidentale. 

Tuttavia l’errore di Kemenov è sopratutto errore nelle sue con- 
clusioni, in questa contrapposizione di valori. E rivela ingenuità. 
Ma egli rivela un giudizio non contradditorio, un giudizio che si può 
contrabattere, ma opponendo un altro principio. 

Mentre L. Borgese è mosso da un astratto concetto di arte 
umana, che non sa indicare concretamente, nè si preoccupa di stabi- 
lire l’errore di pura conoscenza che infirma l’arte contemporanea, 
nè ha coraggio di porre in correlazione detto rapporto conoscitivo 
con la società che circosrive, alimenta ed informa l’atto estetico, ed 
è costretto a sottintesi, ad accenni critici contradditori. 

Altrimenti sarebbe costretto a battere la medesima via di Ke- 
menov, accettandone, per giusta coerenza, anche il principio. La sua 
idealità sarebbe allora costruita alla meno peggio, e non potrebbe 
incolpare, come facilmente si fa, il suo pessimo gusto, e sarebbe 
buffo allora, se tale principio covasse inconsciamente, che qualcuno 
indicasse alla direzione del Corriere: della Sera che proprio nella 
critica d’arte vive la quinta colonna del realismo-socialista. 

L’errore di Borgese è inservibile, anche se inizialmente am- 
micca per quei vecchi concetti, ancora una volta suggestivi, che tu 
trovi in « Che cosa è l’arte » di Tolstoi. 

Mentre la critica in tal senso minaccia d’esagerare nella disgre- 
gazione e diventa, lei corifea di un nuovo umanesimo, empia e cini- 
ca, la critica formalistica si diletta a descrivere per aggettivi la psi- 
cologia delle forme, scoprendo nessi anche curiosi, ma svuotando 
sempre più il fatto estetico, dimenticadosi il significato teoretico 
dell’espressione e il suo storicismo. 

Per cui mi embra più opportuno osservare, anche per tratti, se 
le varie espressioni sono la vera rappresentazione di quella dialet- 
tica conoscitiva tra soggetto e oggetto. Ossia se sono le vere sintesi 
del proprio tempo. E così, procedendo, seppure a qualcuno sembre- 
rà povero frutto la lenta rinuncia oggettiva, ci si convincerà che la 
coscienza del proprio limite è la coscienza del limite storico, e su 
ciò si fonda la sincerità dell’artista, la non contraddizione con se 
stesso e con le esigenze della sua epoca. 

Così, per esempio, gli astrattisti come Mondrian, Kandinsky, 
Klee denunciano la loro necessità nella storia. E l’eticità viene per- 
cepita nel tentativo di uscire dall’intellettualismo cubista e dal falso 
storicismo espressionista per la via della loro stessa conquista for- 
male, 

Il loro serrato problematizzare è in funzione non del «gusto» 
(per cui il significato del loro fare resterebbe inscritto in un indi- 
viduale edonismo, strettamente evasivo dalla dialettica della vita), 


ma in questa assoluta, rinuncia oggettiva è evidente la spinta di una 
angosciosa religiosità del fare. Si veda, invece, come edoniste sono 
le espressioni dei Bazaine, Tal Coat, Estève, ecc., che segnano la vera 
decadenza della giovane pittura francese, mentre in Italia, nella sala 
della Neo - Secessione, l’uso dei modi astratti non è giustificato. 
Sono espressioni velleitarie, orgogliose, ottuse (vedi sopratutto Tur- 
cato - Pizzinato - Santomaso). Mancando la coscienza storica del- 
l’astrattismo a questi epigoni essi non possono che servirsi dei 
modi di quel pensiero. Per la cultura figurativa in generale, e per 
quella italiana in particolare, essi sono al di là del bene e del male, 
come i non nati (1). 

Appunto cercando di capire il filo della cultura figurativa nel 
moto conoscitivo, che di tempo in tempo ha posto l’artista e la na- 
tura in posizioni differenti, noi ci rendiamo coscienza dello smarri- 
mento delle ultime generazioni per essersi rapportate alla cultura 
in modo errato per difetto d’intelligenza, di struttura emotiva e 
morale. 

Si potrà discutere più o meno astrattamente sugli impressionisti 
e versare lacrime come all’ultimo erede di un mondo felice, dove 
il tormento dell’artista per esprimersi non cancellava l’iconografia 
oggettiva, si potrà biasimare la paurosa aridità generata dal dilemma 
posto da Cézanne (2) quando avvertì che intelletto e sentimento 
seguivano strade separate, e si potrà gridare alla fuga analitica del 
cubismo - scientifico, che gira a vuoto come per paralisi in Gris, 
Villon, Janneret; alla contaminazione di Picasso con la sua spinta 
realista-plastica, si potrà maledire la materialità dell’espressionismo, 
che chiama a guida lo scalto isterico del soggetto fisiologico e s’im- 
beve di contenuti, cercando di carpire la metafisica in questo contat- 
to disgregativo con la parte psicologicamente malata dell’oggetto. E 
si potrà dire che oggi tutto questo non è più desiderato e ciascuno 
può tratteggiare la sua isola felice. Ma non si possono condannare 
queste espressioni, Chè la negazione dovrebbe ammettere in queste 
sintesi contraddizzione, insufficienza nel riscattare tutta ia potenza 
espressiva ch’era in loro tramite il rapporto da essi usato, di aver 
dato una falsa rappresentazione dei sentimenti di quei momenti di 
storia. 

La qual cosa tutti sappiamo non esser vera. 

Per questo mi sembra assurdo quando si dice che Manet e Degas 
sono « più pittori», per esempio di Cézanne (3). Il quale doveva 
dare soluzione a un diverso problema; e solo criticando la verità del 
suo problema, la necessità di porlo in quell’epoca e il modo con cui 


(1) Precisiamo altri nomi. Nella sala della Secessione: Corpora, Turcato, nelle altre sale: 
Lardera, Monachesi, Morentî, ecc. 

(2) Vedi l’esatta impostazione del problema cézanniano di A. G. Ambrosini in: Prime con- 
siderazioni su oggetto e spazio in pittura; nell'articolo « Cézanne e noi» nel n. 3 del 
bollettino d’arte « Lo Scorpione ». 

(3) L. Borgese: «La lezioné di Cézanne è durata fin troppo » - Corriere della sera, 
luglio 1948. 
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egli lo ha risolto o meno si può, forse, creare differente misura in 
assoluto per Cézanne rispetto all’esatta verità, necessità, del pro- 
blema di Manet o Degas e al loro modo di risolverlo. E così non 
sì liquida in due parole Picasso, quando si usa il termine di eclet- 
tico per sparlarne, Si può invece liquidare Moore, o meglio infirmarlo. 

Ma Moore è un’altra faccenda. Moore ha il pregio di fare la 
ricognizione nella cultura delle prime civiltà con un occhio da 
museo e un altro vago di sensibilità contemporanea, ma, assai spes- 
so, per veder meglio, chiude l’occhio della vita spalancando quello 
dell’archeologo edonista. Come pure, con assunto più circonseritto, 
M. Marini. 

Non si può invece dire che la Pittura cosidetta Metafisica abbia 
espresso in imagini quell’equivoco letterario generato dalla confu- 
sione tra libertà creatrice e automatismo, Le analogie destate dal- 
l’inconscio s’arrestavano come rimorso all’innata conoscenza spaziale 
degli italiani (vedi sopratutto Carrà e Morandi), tanto che gli orrori 
del sogno, della narcosi, non esistono nemmeno in De Chirico, il 
quale s’industria a rifare il sogno degli antichi con una somma di 
contenuti la cui inconsuetudine sta nell’esser collocati in una tem- 
poralità non organica. Mentre invece S. Dalì rappresenta veramente 
la sintesi di questa inversione e sa comporre un racconto libero e 
conseguente a quelle premesse non figurative. 

Non così ci credono fino in fondo Coutaud, Masson, preoccu- 
pati sempre della lezione cubista. E rimangono ibridi. Mentre Ernst, 
Delvaux, E. Fini si compiacciono troppo della trovata che un si- 
mile procedimento genera, e ne compiono l’accademia. 

Così si potrà avere nostalgia o disamore per gli impressionisti, 
per Cézanne, Van Gogh; Gauguin, Ensor, Picasso, Klee ece., ripeto, 
non si può disconoscere che la loro opera è di volta in volta l’unica 
espressione del sentimento del loro tempo. Raccoglie la felicità, ie 
contraddizioni, le nostalgie delle ore mortali, sa afferrare gli estremi 
di quella dialettica e dare con mezzi autonomi un sogno o una pro- 
testa che aiutano, ancora un poco, a vivere. 

Ma la vera vita che dovrebbero sprigionare le loro opere non è 
fatta d’incantamento, non è sospensione o rifugio dentro il loro so- 
gno come dentro una nuvola dove si possa stare «ad aeternum » 
in vaghezza. 

Le loro soluzioni, purtroppo, non possono essere le nostre. Esse 
ci servono da indicazioni. E’ la prova della realtà di quel particolare 
sentire a chi nasce. nuovo. 

Ma solo se risaliamo indirettamente quelle rappresentazioni pos- 
siamo trovare l’appiglio per una vera costruzione di noi stessi. 

Si misurerà su quegli artisti la nostra necessità del fare, pre- 
cisando il nostro problema, cercando, nello svolgimento coerente 
dal loro problema alla loro soluzione, quell’ aspetto oggettivo che 
potrà render sicura l'impostazione del nostro problema, 

Così osservando le varie soluzioni valide in questa Biennale 
abbiamo notato che il pericolo maggiore è quello di non voler cre- 


dere alla realtà di un sentire italiano, francese, fiammingo, tedesco 
per impostare un astratto internazionalismo che non è la conereta 
universalità dell’arte, ma la pigra forma del manierismo di tutti 
i tempi. Così sopratutto in Italia è grave il non voler riconoscere 
un problema italiano. Sopratutto tra le ultime generazioni. Le qua- 
li sono tanto cieche da non capire poi che l’internazionalismo, od 
europeismo, da essi vagheggiato oltre non avere radici universali, 
non è nemmeno un linguaggio cresciuto per la simultanea coopera- 
zione di tutti i paesi, ma è il linguaggio francese, mai come in questo 
lasso di tempo schietto ed aulico. 

E la difficoltà per la nostra cultura, di ottenere una sua auto- 
nomia in un vero storicismo, è costituita dall’incapacità di rintrac- 
ciare la costante conoscitiva italiana. La quale fa sì che l’artista, 
nell’istesso momento in cui ha bisogno della realtà affettiva del- 
l’oggetto, lo impoverisce dei suoi attributi caratteristici, per gravi- 
tarlo d’astratti attributi di valore generale. 

Carrà, Morandi, Guidi hanno tentato di specificare il problema. 

Deluigi, tra i giovani, ritenta lo stesso assunto. 

Ai primi tre è mancata una vera esperienza del cubismo, del 
quale si sono serviti empiricamente e soggettivisticamente. La quale 
esperienza, capita nell’apporto storico, e teoretico, avrebbe potuto 
eliminare le contraddizioni tra vedere e sentire, tra rappresentazio- 
ne ‘e creazione, tra contenuto e racconto. Ecco che nei nostri tre 
pittori la sentita necessità di una oggettiva costituzione d’imagine 
si è fermata a metà. Sempre si sono salvati per le loro notevoli doti 
individuali. Per timore d’incombere nell’intellettualismo francese 
hanno mantenuto la loro ricerca contradditoria, tanto che le succes- 
sive generazioni, meno dotate individualmente, hanno dovuto rifarsi 
a quella esperienza gallica che pure Carrà, Morandi, Guidi, avevano 
affrontato, ma subito da quella ritrattisi per non saperla intendere 
appieno, preferendo da sè soli, ed in sè soli (questa la forza del 


loro moralismo) scavare una nuova visione mediterranea, anche 


attaccandosi a quel rimasuglio di verità scaduta ed invischiata 
nella consuetudine regionale (si chiamasse Fontanesi, o Fattori 0 
G. Ciardi), o più disperatamente ancora evocare con la sola nostal- 
gia le grandi ombre di Giotto, Pier della Francesca, G. Bellini, Car- 
paccio, Caravaggio. 

Mentre Birolli, Guttuso, Cassinari, Morlotti, Magnelli, Cagli, 
Afro tentano nuovamente fuori confine la cultura che possa liberare 
il sentire figurativo di una vera storicità, vengono sommersi dall’on- 
da di questa cultura, quasi dentro questo morganico flutto covino 
le traditrici sirene. Il loro principio è il fisico gusto. E quella 
cultura è sovrastruttura, anche se Guttuso si dimena aggrappandosi 
a un realismo popolaresco, tra la scenografia e il cartellone alimen- 
tando l’errore del determinismo demagogico che oscura il vero senso 
della funzione storica dell’arte. 

Il lavoro isolato di Deluigi, all'incontro, servì a dimostrare come 
anche in questa sfortunata generazione ci fosse chi poneva il bar- 
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lume di una condizione italiana cercandola come «forma mentis» 
necessaria per costituire quel «tutto plastico » conseguente al cu- 
bismo francese. Cercando di far sì che le nuove premesse figurative 
trovassero realizzazione tramite la nostra visione. La quale doveva 
inizialmente imbeversi del cubismo fino a smemorarsi per poi ri- 
scattarsi e da quello e dalla nostra provincia. 

E’ quindi naturale la povertà spirituale espressa dalle nuove 
generazioni e di cui la Biennale offre largo esempio. 

Il crollo della Neo - Secessione, di Mafai, di Casorati, le inutili 
soluzioni di Bartolini, Maccari, Rosai rispetto a una nuova solu- 
zione oggettiva del nostro problema, la continuata dissoluzione di 
Saetti nel suo polistilismo di cartapesta, tutto viene gettato nel 
mucchio da un vento infame. Forse un bel fuoco e poi un lungo 
silenzio? Qui la fantasia vezza la sua favola. 

Se si potesse imporre la briglia, essendo sicuri che il mulo 
dell’arte non cammini a rovescio, si potrebbe stillare questa prov- 
visoria ricetta: « riscattare il sentimento individuale (oggi dai gio- 
ani ripudiato) ma tramutarlo in sentimento dell’epoca. Ma si covi 
ben dentro se stessi, non si rubi per vanità o stoltezza le soluzioni 
altrui. In questo modo porteranno aridità, un fugace e falso otti- 
mismo. Poi tristezza e caos. 

E così, per esser più grandi della propria misura, si rischia di 
vendere la propria bontà e saggezza. 


Luglio 1948. 


BERTO MORUCCHIO 
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Conclusioni alla XXIV Biennale 


Rodolfo Pallucchini 


Sebbene il bilancio materiale delle XXIV Biennale sia già stato 
reso noto attraverso la stampa, non sarà male rileggere le cifre 
e trarne qualche considerazione. 

In 125 giorni di apertura (dal 6 giugno al 10 ottobre 1948) 
216.471 persone visitarono la mostra: una media di 1.730 al giorno, 
cioé una delle più alte che la Biennale avesse registrato dalla sua 
fondazione. Furono vendute 376 opere e precisamente 235 quadri, 
sculture, disegni ed incisioni di artisti italiani su 1.614 esposte, 
delle quali circa 500 non in vendita, perché appartenenti a musei 
ed a collezioni; 22 opere di artisti stranieri e 119 oggetti d’arte 
decorativa. È da notare che delle opere dei grandi maestri stranieri 
quasi nessuna era in vendita. Del catalogo generale furono pubbli- 
cate 4 edizioni ed una ristampa, di quello dedicato alla Mostra 
degli Impressionisti, 2 edizioni. Circa 450 periodici italiani e stra- 
nieri si sono occupati della Biennale, pubblicando circa 2.000 arti- 
coli.! Hanno dedicato numeri speciali alla Biennale, all’estero: 
«Les Arts plastiques » (nn. 4-5) di Bruxelles, «Du » (nov.) di Zu- 
rigo, senza contare le quattro facciate dedicate dal settimanale 
«Arts » di Parigi, in Italia: «Le Arti Belle », « Camene », « Carro 
minore », « Emporium », «L’Illustrazione Italiana», «Ulisse», 
«Vernice ». Il primo fascicolo di « Oriente ed Occidente » è una 
documentata disamina della mostra di Umberto Barbaro, che esce 
sotto il titolo, caro alla tradizione critica veneziana, di « Le ricche 
miniere della pittura contemporanea »i Gli ingressi hanno fruttato 
L. 23.576.339 e le percentuali delle vendite più di 3 milioni di lire. 
Con i contributi annuali dello Stato, del Comune e della Provincia 
le spese pareggiano con le entrate. Questo è il bilancio della XXIV 
Biennale; un bilancio che in aride cifre offre la visione del suc- 
cesso ottenuto da questa prima esposizione organizzata nel secondo 
dopoguerra. 

Come gli inviti erano stati rivolti a tutte le nazioni con una 
tradizione artistica, così nel padiglione italiano si sono aperte le 
porte a tutte le tendenze. Era doveroso che la Biennale, «un des 
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plus importants évènements de la vie artistique internationale » 
(B. Dorival, in « Les Nouvelles Littéraires » del 17-VI-48), ripren- 
dendo il suo cammino, rivendicasse l’onore di organizzare una 
mostra dove fossero presenti le grandi figure dell’arte europea da 
Picasso a Rouault, da Moore a Permeke e, fra questi, coloro che 
i nazisti avevano bollato come degenerati: da Kokoschka a Klee. 
Presentare le opere di tali maestri (né Picasso, né Braque, né 
Rouault erano mai stati esposti a Venezia) costituiva per la Bien- 
nale un’affermazione di libertà: finalmente cioé si permetteva al 
nostro pubblico di farsene un’idea, dandone un concreto giudizio. 

Sarà bene, a questo punto, ricordare quello che era il clima 
artistico di solo qualche anno fa, allorché la nostra critica ufficiale 
vedeva con occhio benevolo l’infeudarsi dell’arte italiana al pu- 
rismo accademico e celebrativo nazista, invocato con tanto fervore 
dal professor Ziegler, di cui a Venezia si esponevano candidi 
esempi di retorica realistica. Erano i tempi in cui si bollava di 
«ebraico » tutto ciò che aveva carattere di novità, di audacia nel 
campo dell’arte. Basta aprire un volume uscito nel 1942 e cioè: 
«In Italia l’arte ha da essere italiana? » di Ugo Ojetti, per leggere, 
a pagina 235, affermazioni di questo genere: «Sono ancora pa- 
recchi fuori di Germania, a dubitare che il programma artistico di 
Adolf Hitler possa avere efficacia sul gusto europeo. È un errore. 
Avrà efficacia; anzi l’ha già. Con ragione Maraini, visitata a Mo- 
naco la lunga mostra dell’« Arte degenerata », scriveva sul « Po- 
polo d’Italia» che bisognava andare a vedere coi propri occhi 
quell’Esposizione di mostri per capire la. giustizia dell anatema... 
Nomi noti, quelli di Nolde, Hofer, Dix, Kokoschka... » D altra parte 
non v’è chi non ricordi a che cosa volessero tendere i premi « Cre- 
mona » e quale, del resto, fosse il clima delle ultime mostre di 
carattere ufficiale. 

Un acuto critico d’arte inglese ha recentemente scritto ? che, 
tutto sommato, la XXIV Biennale ha interessato sopratutto gli 
italiani. Non rifiuto questa affermazione, anche se il critico del 
« Figaro » André Warnod, abbia potuto scrivere (9-VI-48): « Une 
manifestation comme la Biennale offre un très grand intérét. Il 
serait à souhaiter que la France organisàt une competition du 
méme genre » e Maximilien Gauthier, nello « Spectateur » (15-VI- 
48): «La Biennale est une organisation merveilleusament com- 
binée, et je regrette, pour ma part, qu'il n’existe pas, calquée 
sur ce modéle, une Biennale de Paris ou de Versailles... Considérée 
dans son ensemble, l’exposition est magnifique, en tout cas beau- 
coup plus objective, et par conséquent instructive, que celle de la 
Peinture internationale organisée par l’UNESCO, è Paris, l’an 
passé. » 

Il complesso programma della Biennale era stato concepito 
dalla Commissione delle arti figurative con lo scopo appunto di 
dare al pubblico italiano una visione dello sviluppo dell’arte con- 
temporanea, dall’Impressionismo all’Astrattismo, cioé dalla grande 
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rivoluzione del 1870 a quella cubista del 1910, le cui conseguenze 
sono ancora oggi in pieno sviluppo. 

Il pubblico italiano è accorso, l’estate scorsa, sempre più nu- 
meroso alla Biennale, preso da curiosità e da interesse, come se si 
fosse risvegliato da un lungo letargo, durante il quale non si era 
più interessato di quanto avveniva nel campo delle arti figurative 
al di là delle Alpi. Si preferiva cullarlo nell’illusione di un’arte 
garbata, sorridente, salottiera; tutt'al più alla Biennale gli si con- 
cedeva il brivido della novità nelle salette dedicate all’ormai 
decrepito futurismo. 

Non si poteva esporre Picasso, e si temeva, per ragioni nazio- 
nalistiche, il confronto dei grandi maestri francesi. La cultura 
artistica era costretta alla lettura clandestina delle riproduzioni in 
nero ed a colori: e tutti sanno come sia tendenziosa la lettura del- 
l’opera di un pittore limitata a simili mezzi. Senza contare il peri- 
colo di creare dei miti per tutto ciò che si conosce solo indiretta- 
mente, in ogni campo della cultura. 

Mentre altri pubblici, e tra i primi va citato quello svizzero, 
hanno da tempo preso contatto, familiarizzandosi, con le forme 
antiche e nuove dell’arte mediante la visione continua di mostre, 
abituandosi a vedere, cioé a «leggere » e a comprendere, il pub- 
blico italiano si è trovato appena l’anno scorso, cioé quasi a metà 
del secolo ventesimo, dinnanzi al problema dell’arte contempo- 
ranea: e anche quando non capiva, non mancava di rispettare quei 
documenti artistici: semmai sorrideva scetticamente, ma non fu 
mai preso da quel furore che invase il pubblico londinese alla 
Mostra di Picasso nel 1946, così da minacciare la distruzione delle 
tele. Questo nostro pubblico aveva una tale libertà di scelta, che 
poteva benissimo rifiutare Chagall e Braque, per compiacersi del 
romantico Turner e di quegli impressionisti così osteggiati al loro 
apparire, ed oggi ormai entrati a far parte dell’olimpo dei classici. 

Il problema dell’educazione alla « visibilità » dell’arte figura- 
tiva meriterebbe in Italia una considerazione maggiore di quella 
che tuttora non goda. È ben vero che in alcune nostre scuole 
medie si insegna la storia dell’arte; ma è una storia dell’arte per lo 
più limitata alla lettura dei testi compilati, talvolta, da studiosi 
aggiornati. Per quanto riguarda il « vedere », cioè educare l’occhio 
e la sensibilità alla comprensione di un’opera d’arte antica e mo- 
derna, non c’è che la lettura diretta delle opere. Del resto, che il 
pubblico in generale sia ancora oggi lontano dall’arte figurativa, 
è un fatto che non può destare sorpresa, quando si pensi alla 
continuità di una coscienza del gusto letterario di fronte alla 
novità di quello figurativo: i musei servono da noi più che altro 
agli studiosi ed ai turisti, poco agli italiani. Ostinandosi a tener 
chiusi i nostri musei il pomeriggio della domenica, si toglie al 
pubblico italiano una possibilità pratica di avvicinarsi alle opere 
d’arte, invogliandolo sempre di più a frequentare le sale di spetta- 
coli e le arene sportive. 
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Ciò che non è riuscito a fare il museo da noi, nel campo 
dell’educazione del gusto, hanno certamente fatto le grandi mostre 
d’arte antica: esse sono state una leva notevolissima per spingere 
il pubblico alla visione ed alla comprensione dei valori figurativi 
dell’opera d’arte, ponendo l’accento specialmente sul carattere della 
personalità artistica. Benemerite in questo campo sono state anche 
le gallerie d’arte contemporanea che, in questi ultimi anni, si sono 
moltiplicate nelle maggiori città italiane. Che la Biennale di que- 
st’'anno sia stata visitata da più di 200.000 visitatori, induce a pen- 
sare che un passo verso un interesse maggiore per le arti figurative 
sia stato compiuto. 

Ma il problema educativo è congiunto a quello della critica, 
della responsabilità cioé di coloro che la professano. La stessa 
critica italiana si è esercitata con molto profitto sugli esempi di 
arte contemporanea esposti alla XXIV Biennale, con i quali spesso 
è venuta per la prima volta a contatto. D’altra parte, se l’osserva- 
zione sopracitata del critico inglese è valida per quanto riguarda il 
pubblico e la critica italiana, non è men vero che la XXIV Bien- 
nale ha interessato largamente il pubblico e la critica straniera. 
Non solo molti critici stranieri hanno avuto la rivelazione dell’esi- 
stenza di validissimi artisti italiani, ma si sono anche accorti che 
un'esposizione, alla quale hanno partecipato 14 nazioni, è stata un 
banco di prova di quanto produce lo spirito figurativo europeo e 
americano del dopoguerra. 

Poter confrontare direttamente artisti di così varie tendenze 
e nazionalità, poter rivedere maestri dell’impressionismo e rap- 
presentanti dell’espressionismo, del cubismo, dell’astrattismo, ha 
significato per tutti e non solo per gli italiani una ricapitolazione 
delle idee, un chiarimento del gusto, un approfondimento dello 
spirito critico. Le considerazioni del Cogniat (« Art », 9-VI-48) al 
riguardo, mi sembrano opportune: « C’est en effet dans la mesure 
où chaque pays réussit à donner dans son art une expression dif- 
férente de celle des autres pays que nous concevons l’intérét des 
échanges et le développement de ce large internationalisme auquel 
notre epoque aspire... La Biennale de Venise est une des entre- 
prises les plus efficaces, un des meilleurs moyens de réaliser cet 
espoir. » 

La critica d’arte italiana, tanto quella universitaria quanto 
quella giornalistica, a diretto contatto col pubblico, ha dimostrato, 
tranne poche eccezioni, una serietà, una maturità, un impegno ve- 
ramente encomiabili. Scorrendo tutti i ritagli della critica che 
«l'Eco della Stampa » ha riversato alla segreteria della Biennale 
e che, catalogati, costituiscono una documentazione alla portata di 
tutti, ho potuto notare che soprattutto i critici delle nuove gene- 
razioni e quelli dei giornali di centri minori, dove è più difficile che 
nelle grandi città di venire a contatto con l’arte contemporanea, 
hanno dimostrato un interesse vivacissimo dinnanzi al materiale 
artistico esposto alla Biennale. Soprattutto i giovani critici si sono 
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avvicinati al problema figurativo con una competenza, un gusto 
ed una serietà che fanno comprendere come la formazione di 
questa generazione di critici sia molto impegnativa; e si può dare 
il merito di questa educazione, di questo clima intelligente di re- 
sponsabilità, alla formazione universitaria d’oggi che, in quasi 
tutte le nostre università, non disgiunge il problema dell’arte 
antica da quella moderna. ; 

Naturalmente i grandi quotidiani italiani non sono venuti 
meno al loro compito di aggiornamento del loro pubblico, compito 
eminentemente formativo ed educativo: fatta eccezione di uno dei 
maggiori che non ha creduto opportuno dedicare neppure un rigo 
agli artisti stranieri esposti alla Biennale. Si è trincerato cioè in 
un agnosticismo attorno a Picasso, Rouault, Braque, Klee, Chagall, 
Kokoschka, che certo non può non avere sorpreso le centinaia di 
migliaia di lettori che attendevano da quel giornale un indirizzo 
od un chiarimento. 

Naturalmente non tutta la stampa ha lodato l’assieme e lo 
spirito della Biennale di quest'anno. Che lacune e difetti ci fossero, 
gli stessi responsabili, me compreso, sono, pronti a riconoscere, non 
fosse altro per la troppa generosità con la quale è stata organizzata 
la sezione italiana. 

Ma nel panorama della critica italiana vi sono alcune zone 
dove l’accademismo segna il passo, oggi come ieri. Non può sor- 
prendere che un Sapori, il critico ufficiale del Vittoriano, abbia 
arricciato il naso dinnanzi alle manifestazioni d’oggi, così come 
l’arricciò dinnanzi alla mostra Cézanne del 1922,4 o che un Bonardi 
abbia protestato dinnanzi ad un’arte tanto ribelle ai canoni del suo 
«neoromanticismo ». Non sono mancati scatti di nervi, più che 
altro imputabili a risentimenti personali, che hanno dato luogo a 
pagine piene d’estro polemico; qualcuno ha tentato di portare la 
questione in campo politico, facendo sospettare che la commissione 
delle arti figurative avrebbe organizzato diversamente la Biennale 
se le elezioni fossero avvenute prima del 18 aprile. Come se l’in- 
vito rivolto anche a coloro che militano nei partiti di sinistra non 
dimostrasse e non confermasse lo spirito di libertà con il quale è 
stata realizzata la XXIV Biennale. ; 

Come ha accolto dunque la stampa italiana la XXIV Bien- 
nale? Dalla grande maggioranza si è compreso l’assunto critico 
della rassegna: cioé la sua importanza per la cultura. Cito un 
critico fra i tanti, nemmeno dei più noti: il Monteverdi che nel 
«Corriere Democratico » di Cremona (10-XI-48) scrive: «Molti 
sono i meriti di questa XXIV Biennale che oggi chiude i suoi bat- 
tenti, ma quello che a mio avviso sovrasta su tutto e che vale a 
collocare questa rassegna in una posizione speciale riguardo le 
precedenti, è la funzione storica critica che pienamente assolve. » 
Cioé si è compreso che la XXIV Biennale non era soltanto una 
rassegna di quanto oggi si fa in Italia nel campo artistico (di cui 
si aveva già avuto un vasto panorama alla Quadriennale romana), 
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ma una ricapitolazione, pure con qualche lacuna, dell’arte con- 
temporanea, dagli impressionisti in poi, non libresca e teorica, ma, 
finalmente, con i testi alla mano. Lo stesso momento « metafisico » 
della pittura italiana, tra il 1910 ed il 1920, veniva ad acquistare un 
significato di portata europea confrontato con i movimenti « sur- 
realisti » che ne sono discesi, i cui maggiori esponenti erano visi- 
bili nella collezione Guggenheim. Naturalmente i critici hanno 
reagito a seconda delle loro posizioni, dei gusti e degli interessi 
estetici. Il giudizio di alcuni critici di tendenza nettamente con- 
servatrice, come Carlo Tridenti, e Marziano Bernardi, ha chiarito, 
molto onestamente, alcuni punti preliminari, che la polemica mi- 
nacciava di fraintendere. Il Tridenti infatti scrisse sul « Giornale 
d’Italia » (5-VI-48): « Quanto agli italiani si temeva (anche per la 
solita e non mai deprecata collusione di arte e politica e la non 
sempre disinteressata predicazione dei critici legati al mercato 
straniero) si temeva, dicevamo, che avessero una prevalenza i 
consueti altarini della Biennale, gli artisti più o meno giovani 
delle correnti estremiste e specialmente l’astrattista. Invece, allar- 
gata piano piano la prima lista degli inviti e mutata, col nuovo 
ordine, anche l’atmosfera di rivoluzione perpetua della cosidetta 
avanguardia (di un’avanguardia attivista e provinciale, che arriva 
semprevoi venti o trent'anni di ritardo) si è giunti ad un equilibrio 
delle forze encomiabilissimo. Si può dire che tutti i movimenti e le 
tendenze attuali siano qui alla Biennale seguiti ed allineati con 
una serena obbiettività che molto onora gli ordinatori ». Questo, 
naturalmente, per quanto riguarda la partecipazione italiana. Il 
Tridenti venne così a sfatare, con molta onestà, quella leggenda di 
partigianeria che artatamente era stata montata contro la Bien- 
nale. Il Bernardi a sua volta nella « Gazzetta del Popolo » di To- 
rino scrisse (22-VI-48): «Importa l’unità di una siffatta ricerca di 
linguaggi e di espressioni. Negare in blocco, come molti fanno, è 
comodo, ma non risolve nulla. Presumere, come suppongono i 
semplici e gli inesperti, una colossale perversa mistificazione in 
nome della « moda che passerà » è un voler chiudere gli occhi su 
quanto avviene in tutto il mondo; e basta entrare per convin- 
cersene, nei padiglioni della Francia, Danimarca, Olanda, Belgio, 
sostare fra le 140 opere della collezione Guggenheim ». Che non 
siano mancate riserve su questo o quel punto della mostra, da 
quel gruppo di critici anziani e di tendenza conservativa (Bian- 
cale, Bertocchi, Damerini, R. Papini, Somaré, G. Scarpa, Zanzi, 
ecc.) non è un fatto che possa sorprendere: soprattutto la loro 
posizione critica, legata ad una poetica incline ad un naturalismo 
post-rinascimentale e ottocentesco, si è trovata a dissentire su 
quelle manifestazioni in cui più urge una coscienza verso l’astratto. 
Roberto Papini e soprattutto il compianto Mario Broglio, con 
grande lucidità, in una serie di articoli (nel « Giornale della Sera » 
di Roma) hanno aperto il fuoco contro quel gusto astratto che 
certo è stato una delle affermazioni più coerenti del gusto interna- 
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zionale d’oggi e per il quale la Biennale aveva offerto nel padi- 
glione della collezione Guggenheim documenti genealogici abba- 
stanza cospicui. 

Ben altre adesioni hanno dato al formarsi di un linguaggio e 
di un’espressione nuova i numerosi gruppi di critici ormai sgan- 
ciati da tali presupposti: per lo più appartenenti alle nuove gene- 
razioni, ma tra i quali non manca qualche valoroso anziano, come 
il Galassi. Per tali critici l’interesse offerto dal panorama della 
Biennale è stato incondizionato: essi hanno il merito di avere 
formato un ponte di passaggio tra l’opera d’arte e il pubblico, 
specialmente nei piccoli centri, in modo che quella parte del 
pubblico più intelligente, dall’artista all’artigiano, dal professio- 
nista all’impiegato, che cerca di stare al corrente dei fatti dello 
spirito, si è mossa da ogni parte d’Italia per vedere, qualcuno per 
la prima volta, una serie di opere nelle quali era chiaro il cam- 
mino della sensibilità moderna dagli Impressionisti al Moore. 

Dovremmo citare una lunga schiera di questi critici, appar- 
tenenti ad ogni tendenza politica, che hanno sentito, che hanno 
raccolto la lezione contenuta nelle opere esposte alla Biennale, 
come l’Alfieri, l’Apollonio, l’Arcangeli, l’Argan, il Barbaro, il Ba- 
roni, il Bernardi, il Bertolucci, il Brandi, il Branzi, il Camillucci, 
il Cantatore, il Castelfranco, il Carrieri, il Chersovani, il Ciarletta, 
il Crespi, il Cruciani, R. De Grada, l’Etna, il Faldi, il Feroldi, il 
Ferrante, il Formaggio, il Frattani, il Galvano, il Guzzi, il Lardera, 
il Magagnato, il Maltese, il Marchiori, Remigio Marini, Silvio Ma- 
rini (alias il Galassi), il Masciotta, il Menegazzo, il Minassian, il 
Monteverdi, il Parronchi, il Perocco, il Podestà, il Pozza, il Ramous, 
il Rebora, il Ricci, il Righi, il Rossi, il Robertazzi, il Ruggero, il 
Russoli, lo Schettini, lo Spini, il Trombadore, il Valeri, il Valsec- 
chi, il Venturoli, il Vergani, la Veronesi, ece. e mi scuso per le 
eventuali omissioni. 

Uno degli argomenti dove spesso s'impantana la critica più 
restia a comprendere o a cercare di comprendere quello che av- 
viene oggi nel campo delle arti figurative, è un concetto ormai 
superato di tradizione ambientale: pregiudizio direi nazionalistico, 
che nell’ Ottocento era legato al regionalismo, quello stesso pregiu- 
dizio che insabbiò tante personalità artistiche del secolo scorso. Lo 
stesso preconcetto nazionalistico è quello che ha suggerito ad 
alcuni molte riserve sull’opportunità di organizzare alla Biennale 
una mostra degli impressionisti; come se la mostra dell’« Ottocento 
italiano », organizzata alla Biennale nel 1928, non fosse stata esem- 
plare sotto ogni punto di vista e quindi irripetibile. È lo stesso 
spirito nazionalistico che spinse, all’epoca del regime, un noto 
ex gerarca dell’arte a fare un’interrogazione alla Camera perché 
Lionello Venturi5 aveva osato scrivere che se la Francia aveva 
aperto nel 1666 un’Accademia a Roma « pour là se former le goùt 
et la manière », egli s'augurava che l’Italia fondasse «un istituto 
simile a Parigi», beninteso «se vuole riprendere il dominio ar- 
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tistico del mondo ». È lo stesso ex-gerarca che ha cercato di lan- 
ciare strali già scontati in precedenza, per chi conosca il suo gusto, 
contro la Mostra degli Impressionisti. È quello stesso spirito na- 
zionalistico che spingeva Barna Occhini, dieci anni fa, a pole- 
mizzare con lo scrivente perchè aveva osato rivolgere parole di 
alta ammirazione verso Roger van der Weyden e che oggi lo porta 
a minimizzare Picasso, a considerare Chagall come il rappresen- 
tante di un «folclore » e Kokoschka non altro che un pittore di 
cattivo gusto! 

Evidentemente queste posizioni tendono a difendere un con- 
cetto ieri provincialistico e oggi nazionalistico, che perde ter- 
reno di fronte al costituirsi di un gusto sempre più internazionale, 
che non conosce barriere e confini politici. Il grande merito della 
pittura italiana del « Novecento » (mi riferisco al movimento sorto 
a Milano nel ’28) fu appunto quello di sottrarsi ad un senso chiuso 
di provincia, per avviarsi sul piano di un linguaggio più univer- 
sale: i premi « Cremona » avrebbero certo influito sinistramente su 
quel lento ma robusto costituirsi di una cultura figurativa moder- 
namente intesa, alla quale avevano portato il loro contributo ar- 
tisti come Carrà, Morandi, Sironi, Casorati, Guidi, Semeghini, De 
Pisis, ecc.., se le nuove generazioni, proprio all’approssimarsi della 
bufera, non si fossero buttate allo sbaraglio, impennandosi brusca- 
mente dinnanzi ai richiami all’ordine ojettiani, e giocando tutte le 
carte di una cultura internazionale, magari sulle riproduzioni e 
spesso disordinatamente, ma con grande audacia. 

Come al concetto di regione tra il Sette e l’Ottocento si è 
sostituito quello di nazione, così il nostro secolo ha assistito al 
formarsi di una sensibiltà artistica intesa da popoli di lingue di- 
verse. Una nuova prospettiva critica duttilmente pronta a captare 
le peculiarità di vari gusti d’ogni tempo e d’ogni latitudine si 
sostituisce a quella legata a specifiche tradizioni. Le grandi per- 
sonalità artistiche da Picasso a Chagall, da De Pisis a Braque, 
conservano il carattere particolare della loro ascendenza (si pensi 
alla medioevalità catalana di Picasso, alla nostalgia russa di Cha- 
gall, al tocco neo-veneto di De Pisis, alla chiarezza cartesiana di 
Braque), pur creando una lingua intesa sotto tutti i climi, una 
yowù davvero internazionale. 

La critica straniera ha messo in evidenza questo affermarsi 
dell’arte italiana su un piano europeo; atteggiamento del resto 
documentato dalle prese di posizione del nostro futurismo e della 
pittura metafisica, la sezione italiana che certo ha dimostrato anche 
agli stranieri il nostro apporto alla evoluzione europea del gusto; 
una precedenza indiscussa per de Chirico riguardo al surrealismo, 
mentre per Morandi è la riconquista di una nuova classicità di 
valori spaziali e luminosi. 

I critici venuti da ogni paese, e specialmente quelli francesi, 
hanno colto, senza alcun pregiudizio politico (come invece av- 
veniva prima della guerra), l’affermarsi di tante nostre personalità 
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artistiche: da Martini a Carrà, da De Pisis a Campigli, avvertendo 
lo stacco delle generazioni dei più giovani per la maggior parte 
dei quali (Guttuso, Birolli, Santomaso, Cassinari ecc.), il ricono- 
scimento è stato eloquente. La critica francese ha, naturalmente, 
messo l’accento sull’affermarsi della scultura italiana; anche que- 
sto è un fatto abbastanza ovvio. Critici venuti da un paese dove, 
si può dire, la pittura conta ed ha contato con delle personalità 
di primissimo piano, che un’abilissima propaganda ha imposto a 
tutti i mercati del mondo, è evidente che siano più inclini al rico- 
noscimento della nostra scultura, tanto nelle affermazioni già con- 
sacrate di un Martini, Marini, Manzù, come nelle voci nuove che 
le si affiancano. 

Il punto cruciale di questa XXIV Biennale fu l’affermarsi 
di una sensibiltà così detta astratta: crisi che oggi batte in pieno 
in tutti i paesi europei, tranne in quelli nei quali, per ragioni po- 
litiche, si esclude o si tenta di escludere un eccessivo formalismo 
nell’arte figurativa a favore di una retorica rappresentativa e pro- 
pagandistica, sebbene anche nel paese, come la Russia, in cui 


rasimov, vi siano segni di resipiscenza.8 La critica italiana, come — 


più viva si era manifestata questa tendenza, facente capo a Ge- 
ho accennato, ha molto discusso e si è interessata naturalmente 
di questo ‘argomento, schierandosi in un campo e in un altro, 
mostrando una serietà di intenti, una vivacità e una larghezza di 
orizzonti che è venuta a significare che il problema andava posto 
all’ordine del giorno. 

Mi sia concesso, dopo questo breve giro d’orizzonte nel campo 
della critica, di fare, come organizzatore qualche considerazione 
tratta dalle esperienze di questa XXIV Biennale: cosiderazioni 
che forse potranno essere utili a coloro che avranno il compito di 
organizzare la prossima. 

La Biennale veneziana è l’unica mostra internazionale oggi 
esistente in Europa: il suo prestigio deriva, sia dalla sua vene- 
rabile età, come dalla città stessa in cui essa è ospitata. Che, 
dopo i recenti avvenimenti bellici, 14 nazioni abbiano aderito 
all'invito di Venezia e che alcuni di questi paesi siano stati di 
una generosità nei prestiti che non ci aspettavamo davvero un an- 
no fa, è una realtà che costituisce una garanzia per le prossime 
mostre. Naturalmente da questa situazione internazionale sca- 
turiscono dei rapporti che vanno studiati con oculatezza e con 
ponderazione. 

Anzitutto il primo problema è il rapporto tra il nostro padi- 
glione e quelli stranieri. Si sa che, mentre i padiglioni esteri 
possono contenere al massimo un centinaio di opere o poco più, 
quello italiano si è venuto col tempo smisuratamente ingran- 
dendo. Oggi consta di cinquantanove ambienti. Non sarò io ad 
auspicare la parziale demolizione di tale padiglione,” ma come 
paese invitante noi oggi ci troviamo a far la parte del leone; 
cioè ad esporre non meno di 1500 opere contro le 100-150 di cia- 


16% 


scun’altra nazione. Remigio Marini (in «La Voce Libera », 9.VII. 
48) ha giustamente messo all’ordine del giorno tale problema: egli 
crede che tale sproporzione non sia affatto giustificata anzi che 
essa costituisca per la « Biennale, rassegna d’arte di tutti i paesi, 
una grave colpa ». Se ormai è difficile mutare radicalmente tale 
rapporto, è doveroso limitarlo (prestando qualche sala, come an- 
che quest’anno si è fatto e come si fece per il passato, a stranieri: 
Picasso, Klee, artisti Tedeschi ed Egiziani). Tale problema è quindi 
legato a quello dell’organizzazione del nostro padiglione. 

Prima di considerare questo punto esaminiamone altri: an- 
zitutto quale sia la formula migliore per le mostre straniere. Vi fu 
chi, come il Borgese (in « Milano-Sera » 6-7.V.48) auspicò il com- 
pleto agnosticismo su tale punto, scrivendo: «Per le altre Na- 
zioni, che si comportino come meglio credono. Ogni padiglione 
di Venezia è un’ambasciata ». 

La Commissione del 1948 invece esplicitamente fece voti af- 
finchè all'invito ufficiale rivolto a partecipare alla Biennale, la 
Segreteria facesse seguire un lavoro di coordinamento consistente 
nel persuadere a mandare piuttosto mostre personali che collet- 
tive ed a consigliare nomi di artisti che avrebbero interessato il 
nostro pubblico per non essere mai stati esposti in Italia. L’In- 
ghilterra escogitò l’ottima formula di due personali: di un anti- 
co, il primo dei romantici, Turner, e del modernissimo Moore. La 
Francia presentò tre grandi personali: Chagall, Braque e Rouault, 
e una selezione di giovani; la Polonia le personali di Czybis e 
Czyzewki; così la Svizzera, l Ungheria, l’ Austria. Invece il Belgio 
preferì inviarci un panorama della sua pittura da Ensor a Del- 
vaux, e gli Stati Uniti una grande collettiva di 80 autori, con un’o- 
pera ciascuno. Evidentemente, se la collettiva americana ci ha dato 
un’idea della vastità dei problemi figurativi che sono all’ordine 
del giorno in quel grande paese, dove 61.000 sono i pittori, non ci 
ha permesso di approfondire la conoscenza di alcune personalità, 
come quella di John Marin, che oggi certo si distaccano dalle 
altre. Devo riconoscere ad ogni modo che in questo senso il Belgio 
ha avuto una mano felicissima nel mettere insieme le due for- 
mule, nell’equilibrarle in una rassegna panoramica a base di 
« piccole personali ». 

Dopo la recente esperienza, che del resto ha collaudato quelle 
del passato, è evidente che gli inviti ai paesi stranieri dovranno 
per il futuro esser rivolti consigliando di inviare mostre di grandi 
personalità artistiche, assieme magari a scelte collettive di gio- 
vani, in modo da saggiare, nell’assieme, di padiglione in padiglione, 
lo svolgimento del gusto artistico in Europa ed altrove. 

L'architetto Gio Ponti (« Domus », n. 228) ha osservato che nel 
padiglione italiano, dopo il solenne inizio con Martini, De Chi- 
rico, Carrà, Morandi, Campigli e De Pisis, si verificava una caduta 
di tono, per il fatto che vi erano troppo poche personali e che 
gli inviti erano stati rivolti a troppi artisti con un numero esiguo 
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di opere, mentre gli accettati dalla giuria con un’opera sola, crea- 
vano soltanto confusione e stanchezza. Come ho avuto occasione 
di rispondere a Ponti (« Domus », n. 231), in qualità di membro 
della commissione per le arti figurative, mi sento personalmente 
responsabile di quel programma; ritengo cioè che alla prima 
Biennale del secondo dopoguerra, dopo sei anni di interruzione, 
non si potesse organizzare il nostro padiglione se non a quel 
modo. Ma sono d’accordo con il Ponti che nell’avvenire si dovrà 
mutare registro, puntando su rigorosi criteri di selezione e orga- 
nizzando soprattutto mostre personali di una certa ampiezza, che 
documentino lo svolgimento dell’artista e i suoi risultati più 
fecondi. 

Non è possibile conoscere, misurare, saggiare, la personalità 
di un artista se non attraverso un nutrito gruppo di opere, anche 
di epoche diverse, e questa è una concezione tanto ovvia per chi 
ha un po’ di pratica con il mondo delle arti figurative, che sem- 
bra perfino inutile ripeterla. Su questo punto convengo piena- 
mente con quanto ha scritto il Ragghianti in un articolo appunto 
intitolato «Esperienza della Biennale» (in «Italia socialista » 
23.VII.48). 

Soltanto organizzando la Biennale su un piano che compren- 
derà un vasto numero di « personali » si potrà assolvere il compito 
di presentare un padiglione italiano che possa reggere il con- 
fronto con le selezioni straniere. Nè tale formula è nuova: essa 
fu adottata nel 1940 dal Maraini, sia pure parzialmente. Ma ne 
fu errato, a mio parere, l’impiego: dato che si presentarono perso- 
nali di mediocre e talvolta troppo scarso valore. 

Delle cinquanta sale e più del nostro padiglione una decina 
si riservino agli stranieri od ai paesi che non abbiano padiglione. 
La vera e propria sezione italiana si potrebbe articolare nei se- 
guenti nuclei: un primo gruppo di sale potrebbe essere dedicato a 
grandi mostre storiche, di largo interesse culturale, riguardanti 
movimenti (come è stato nel ’48 con la «Metafisica ») oppure 
personalità di grande rilievo; un altro gruppo a retrospettive mi- 
nori di artisti recentemente scomparsi, la cui attività, magari poco 
nota, presenti caratteri degni di particolare segnalazione; un terzo 
nutrito gruppo di sale dovrebbe venire riservato a mostre perso- 
nali di gran classe e di vasto respiro; il rimanente (una decina di 
sale almeno) ad una collettiva che avesse lo scopo di presentare 
l'orientamento delle nuove génerazioni, collettiva naturalmente 
aperta a tutti, sotto il controllo della giuria e semmai definita nei 
limiti dell’età. 

In questo modo si verrebbe a ristabilire un equilibrio tra le 
partecipazioni straniere e quella nostra, pienamente giustificata 
nella sua varia articolazione di finalità artistiche e culturali. 

Questa mia proposta è impopolare, lo so: è ovvio che abbiano 
più fortuna quelle che promettono la massima indulgenza, aprendo 
i cancelli della Biennale ai più (non dico proprio ai 15.000 citta- 
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tadini, d’ambo i sessi, che in Italia tengono in mano i pennelli o 
la creta! ). Solo se si fa strada la coscienza della duplice funzione 
culturale ed internazionale della Biennale, del collaudo che essa 
comporta ogni biennio dei nostri valori artistici di fronte a quelli 
d’altre nazioni, si potrà sperare che il numero ceda dinnanzi alla 
qualità: ma per arrivare a ciò bisogna che la vita artistica nazio- 
nale riprenda il suo ritmo normale, migliorando, nel nuovo clima 
di libertà, quello d’anteguerra. Mi auguro quindi che si moltipli- 
chino le mostre collettive nelle varie regioni. Solo attraverso una 
abbondante ripresa di mostre collettive e, diciamo pure, a tipo 
sindacale (nelle quali gli artisti stessi costituiscano le giurie, come 
nel caso dell’annuale Bevilacqua - La Masa veneziana) si otterrà 
la possibilità di una naturale selezione, necessaria a portare gli 
artisti alle soglie della Quadriennale romana, che dovrebbe rima- 
nere la massima competizione artistica nazionale. 

Riconosciuta alla Biennale la sua funzione di massimo organo 
italiano per la diffusione della cultura artistica (la nostra econo- 
mia non permette che i Musei assumano il ruolo che essi hanno in 
Francia, in Belgio e soprattutto in Svizzera, di strumento di dif- 
fusione culturale attraverso la rotazione di mostre), è ovvio che 
ogni altro carattere passa in seconda linea; con la conseguenza di 
una piena responsabilità sul piano storico-critico degli organi (com- 
missioni, uffici, ecc.) preposti al suo funzionamento. 

La commissione per le arti figurative della XXIV Bienale ha 


il vanto di aver riportato la vecchia istituzione veneziana su que- 
sta strada: che del resto è quella intravvista fin dal suo nascere 
e che Vittorio Pica percorse con decisione. Si abbia il coraggio di 
non abbandonarla per l'avvenire: perché proprio da essa dipende la 
vita di una vecchia istituzione che si dimostra sempre più pre- 
ziosa per lo sviluppo della cultura del nostro paese. 

Rodolfo Pallucchini 


! La bibliografia completa sulla XXIV Biennale, divisa per autori ita- 
liani e stranieri, viene pubblicata, a cura della Segreteria della Biennale, 
nel Bollettino d’ Arte del Ministero della Pubblica Istruzione: nel fascicolo 
n. 8 è apparsa quella edita fino al 15 ottobre; nel n. 4 uscirà quella pub- 
blicata fino al termine del 1948. 


? D. CooPER, in The Burlington Magazine, ott. 1948, p. 290. 


® Non altrettanto si può dire di quella musicale, che risente della man- 
canza di una tradizione didattica universitaria. Fer cui è facile imbattersi, 
anche nei giovani, in lacune e smagliature culturali abbastanza curiose: ne 
cito una tipica occorsa ad un critico che a Venezia, nel « Gazzettino », ha in- 
staurato una metodologia alquanto serrata ed apparentemente serena. In un 
articolo dedicato ad un concerto debussiano (20-VIII-48) egli discorre can- 
didamente di « partì decorative o illustrative » che sarebbero numerose nel- 
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l’opera di quell’artista, senza neppure sospettare che, dopo il significato 
impresso dal Berenson, fin dal 1896 (Central Italian Painters of Renaissance), 
a quei due termini, uno è in piena contraddizione dell’altro, senza pos- 
sibilità d'intesa. (Vedi anche il chiarimento o,erto da E. Cecchi fin dal 1919 
in « Valori plastici » anno II, n. VII-VIII, p. 86). 


‘ Vedi la curiosa stroncatura di Cézanne da lui fatta in una pubblica- 
zione ufficiale d'allora: L'arte mondiale alla XII esposizione di Venezia, J. J. 
d’A. G., Bergamo, 1920, p.p. 50-51. Eccone qualche saggio: « L’aridità, gretta 
e vizza, che è diffusa per le sue tele, allontana invece d’attirare chi ama 
nella pittura la festa e non la mortificazione dei colori. Si rimane umiliati 
e contriti... ». La serrata castigatezza della tavolozza cezanniana è ritenuta 
«sordida avarizia » cosicché la sua « lezione, che avrebbe potuto essere altri- 
menti umana ed universale, si riconcentra in un calcolo più trito, più adatto 
ad un maestro di scuole elementari, che all’apostolo di un nuovo verbo 
estetico ». Y 

Ventisei anni dopo il Bonardi lancia il « Manifesto del nuovo roman- 
ticismo » (in «L’Araldo dell’Arte », 15-VII-46) polemizzando « col sinistro 
grido programmatico lanciato da Paul Cézanne... »: nei discorsi pronunciati 
dall’apostolo del neoromanticismo in varie città il « leitmotiv » consiste nella 
responsabilità addossata al Cézanne del caos e del disorientamento che hanno 
prodotto « la dispersione delle energie positive e costruttive dello spirito, tra- 
scinando gli umani su deserte aride isole estetiche ove mancano gli elementi 
che suscitano la commozione, il senso della divina bellezza e dell'armonia 
serena e fascinatrice » (« Araldo dell'Arte », 1-XI-46)! 

Alla XXIV Biennale il Borgese (« Corriere della Sera:») del VII-1943), nel 
padiglione degli Impressionisti, s'accorge che « Cézanne è il primo che co- 
mincia a guardare il di fuori delle cose a trascurarne il di dentro. È il primo 
gran superficiale e gran disumano »; conclude che la sua lezione è stata 
inutile. 

Cito questi tre esempi perché chiariscono la continuità di un certo modo 
di pensare... 


© Risposta ad Ugo Ojetti, in « L'Arte », 1930, p. 97. 


€ La notizia è di « Arts » del 1° ottobre 1948: J. Bouret, Un grand débat sur 
la peinture en U.R.S.S., riferisce che il grande quotidiano « Komsomolskaia 
Pravda » di Mosca ha sferrato la battaglia «qui prend d’immenses propor- 
tions». Victor Sajne, su tale giornale, attaccando Gerasimov, scrive che 
«le naturalisme mène à la dégénérescence de l’art et qu'il est un des dé- 
fauts les plus dangereux qui se manifestent... Beaucoup considèrent encore 
jusqu’à présent que l’on ne peut exprimer des idées que par le sujet et non 
par la peinture elle-méme. Ils oublient la valeur émotionnelle de la cou- 
leur, du rytme et de la forme de ia peinture... » 

Mentre in Russia la critica apre la polemica contro un indirizzo acca- 
demico (« naturalistico ») che sembrava ufficiale, in favore del « realismo », 
da noi la rivista ufficiale del P.C. « Rinascita » polemizza con le correnti 
«avanguardiste ». Anzi precisa una nota dell’« Unità » (31-XII-48): « Inviando 
alla Biennale di Venezia la collezione della miliardaria americana Guggen- 
heim, concentrato delle peggiori astruserie astrattiste, e surrealiste, l’Ame- 
rica ha voluto indicare ai nostri pittori e scultori la strada, voltare le spalle 
alla realtà, alle sofferenze, lotte, speranze che accomunano gli uomini... ». 
Ti Comune di Torino aveva invitato la collezione Guggenheim in quella città: 
ma all'ultimo momento si sono opposti scandalizzati, alcuni autorevoli mem- 
bri di quel Consiglio Comunale. Tale decisione (riferita dall’« Avanti » di Mi- 
lano, del 31-XII-48, nella rubrica « La sciocchezza della settimana » sarebbe 
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ispirata dalla presa di posizione del F.C. italiano di fronte al « formalismo ». 
In altri paesi e in altri climi l’arte cosidetta astratta acquista terreno: sinto- 
matica, tra l’altro, la giustificazione critica che ne tenta un critico come 
Tristan Klingsor in « La Gazzette de Lausanne » del 1-1-’49. 


" Anche se teoricamente sarebbe necessario demolirlo per intero allo 
scopo di ricostruirlo con criteri nuovi di visibilità, di sicurezza, di aerea- 
zione e di circolazione. 


